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INTRODUCTION. 


300»... 
AU LESTEUR. 


Chaque jour le goftt de la musique se répand et se 
popularise; cet art est devenu une des plus vives jouis- 
sances des nations civilisées; dans les deux mondes, toutes 
les classes de la société subissent son influence. Chez di- 
vers peuples, la musique fait déj& partie intégrante de 
l’éducation publique; et, le jour arrivera bientét peut 
étre, ot, plus puissante que la diplomatie, elle trouvera 
le secret de les concilier, de les unir. 

Aussi, depuis plusieurs années surtout, cet art a été 
lobjet des travaux et des recherches de beaucoup d’écri- 
vains, et a fait éclore un assez grand nombre de traités 
spéciaux, de recueils biographiques, d’bistoires générales 


“et particuliéres. Mais ce qui manquait encore, croyons- 


nous, c’était un dictionnaire de musiquc bien concu, bien 
exéculé, précis et pourtant complet ; en un mot, une en- 
cyclopédie musicale qui résumat toutes les connaissances 
acquises, tous les faits importants, et qui fut au niveau 


~~ des progrés de l’époque. 


Cependant des hommes d’un grand mérite se sont oc- 
cupés successivement de travaux de ce genre, et, bien 


<r qu’ils ne soient pas arrivés ἃ des résultals tout ἃ fait sa- 


tisfaisants, leurs tentatives ne méritent pas moins d'‘étre 
signalées avec éloges. Le Flamand Jean Tinctor a publié 
le premier diclionnaire de musique qui ait vu le jour 
depuis l’invention de ’imprimerie. Cet ouvrage, qui pa- 
rut en 1470, ἃ )’époque de la renaissance des lettres, sous 
le titre Terminorum musice definitorium, a joui pen- 
dant longtemps d’une grande estime dans le monde 
musical ; mais 11 est aujourd’hui sans valeur, sans inté- 
rét. Ainsi que son titre Pindique, c’est tout simplement_ 
une série de définitions : on y chercherait vainement 
une critique élevée, des détails intéressants, des faits 
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historiques de quelque importance : au reste, il n’en 
pouvait étre autrement ἃ l’époque ot Tinctor écrivait ; 
les communications intellectuelles entre les divers peuples 
étaient encore trop rares pour qu’il pdt réunir tous les 
éléments nécessaires ἃ la construction d’un vaste monu- 
ment. | 

Dans le ‘siécle dernier, un de nos écrivains les plus cé- 
lébres, Jean-Jacques Rousseau, a interrompu ses mé- 
ditations sociales et ses études littéraires pour nous 
donner un dictionnaire de musique : mais cet excursion 
dans le domaine de l’estkétique musicale n’a pas été 
heureuse ; son cuvre fourmille de fautes et d’erreurs; 
et cecil n’est pas seulement notre opinion personnelle, 
c'est aussi celle des critiques les plus éclairés et des juges 
les plus compétents. | 

D’autres productions du méme genre ont été publiées 
depuis avec plus de succés ; quelques-unes méme, et & 
leur téte il faut placer le Dictionnaire de musique par 
Castil-Blaze, sont dues & des esprits éminents : mais on 
ne saurait nier que nos connaissances musicales ont sin- 
guliérement progressé depuis leur apparition ; aussi sont- 
elles devenues incomplétes, surtout sous le rapport 
historique. ; 

L’ouvrage qui Jaisse peut-étre 16 moins ἃ désirer est le 
Dictionnatre de Lichtenthal. Aidé des travaux les plus 
récents de I’Italie et de Allemagne, des ouvrages des 
‘Kock, des Marpurg, des Forkel, des Martini, le docteur 
Lichtenthal a donné la meilleur encyclopédie musicale 
qui ait encore paru. Riche de documents précieux, vi- 
vifié par des recherches immenses, son livre offre ἃ Ja 
fois un vif intérét aux artistes et aux amateurs; cepen- 
dant, il faut le dire, le Dictionnaire de Lichtenthal pré- 
sente de notables imperfections : son style laisse parfois 
ἃ désirer sous le rapport de l’élégance; les diverses par- 
ties de son ouvrage manquent de proportion, et par une 
contradiction étrange, on y voit traités avec beaucoup 
d’étendue des sujets d’un intérét médiocre, tandis que 
.des matiéres plus importantes y sont & peine effleurées; 
enfin, auteur a négligé une foule de documents, de dé- 
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couvertes modernes, dont |’exhibition aurait donné plus 
de prix ἃ son travail. Il y a donc ἃ prendre et & laisser 
dans le Dictionnaire de Lichtenthal: c'est un excellent 
Buide que l’on peut suivre souvent; mais ἃ la condition 
*de modifier ce qui est diffus, et de développer ce qui est 
incomplet. 

Aprés avoir fait la critique des productions de nos 
devanciers, nous allons dire en peu de mots comment 
nous avons entendu notre publication. 

Les articles purement didacliques sont traités d'une 


manieére claire, succincte et concise. On congoit, en effet, 


que dans les limites ot nous avons dd nous renfermer, 


* nous n’ayons pu donner, sur chaque matiére, un traité 


ex professo. D’ailleurs, il ne faut pas oublier que ce dic- 
tionnaire n’est pas fait uniquement pour les artistes, pour 
les véritab'es connaisseurs ; mais qu’il est aussi destiné 
aux gens du monde : en un mot, nous avons voulu le 
rendre accessible ἃ toutes les intelligences ; pour atteindre 
ce but, nous avons ἀ nous borner a des notions élémen- 
tatres. Ceux des lecteurs qui voudraient approfondir les 
sujets que nous n’avons fait qu’esquisser ici pourront re- 
courir aux ouvrages spéciaux. 

Quant aux articles historiques, nouS nous sommes 
livrés ἃ de longues et nombreuses recherches pcur don- 
ner tout l’intérét possible & cette partie de notre travail, 
et la mettre en harmonie avec les découvertes de ce 
siécle. 

Ainsi on y trouvera la désignation de tous les instru- 
ments, tant anciens que modernes, avec le nom de leur 
inventeur, la date de Jeur construction, toutes les fois 
que ces dates ont été conservées. 

On y rencontrera également le nom des anciens lu- 
thiers, l’école d’ow ils sortent, le lieu de leur naissance, 
et Vindication du pays et de I’époque ov ils travaillaient. 

Les savants ouvrages que possédent ]’Italie et l’Alle- 
magne nous ont été d’une grande utilité sous ce double 
rapport; mais ces productions étrangéres ne sont pas les 
seules que nous ayons consultées avec fruit: Jes écrits 
si solides et si ingénieux de M. Castil-Blaze, et notam- 
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ment son Histoire de l’Opéra ; Histoire de la musique 
en Italie, par le comte Orloff; les Hsquisses sur la mu- 
sigue, par Laborde; le Dictionnaire des musiciens, par 
Choron et Fayolle. 

Les travaux érudits de M. Fétis, Biographie des ΝΥΝ 
siciens οἱ Histoire de la musique ; LT Organographie, de 
M. le marquis de Pontécoulant; les ouvrages didactiques 
ou historiques de M. Berton, Baillot, Clément, Berlioz, 
Halévy, Gewaert, Gustave Chouquet : tous ces écrits, et 
bien d’autres encore, nous ont fourni de précieux maté- 
riaux. 

Nous avons aussi compulsé avec soin les journaux 
spéciaux de musique, qui se publient en France, en 
Italie, en Espagne, en Allemagne, en Angleterre. Les 
livres de voyages les plus récents ont été également, de 
notre part, l’objet d’un sérieux examen pour tout ce qui 
se rattache ἃ notre spécialité. 


EscupieEr fréres. - 


PREFACE. 


Un Dictionnaire de musique se compose d' éléments 
divers, chaque époque, chaque transformation de l'art 
ayant nécessairement laissé dans la nomenclature des 
traces profondes des idées qui servaient de base aux 
théories, des principes qui en découlaient, des formes 
qu adoptaient le génie ou le caprice des compositeurs, 
des instruments qui étaient leurs interprétes. 

On trouve, dés l'abord, dans l’histoire de la musique, 
en écartant les temps bibliques et les monuments des 
anciennes civilisations orientales qui ne nous ont laissé 
que des documents en petit nombre, obscurs et incer- 
tains, on trouve les trois grandes divisions qui partagent 
aussi l'histoire de tous nos arts, de presque toutes nos 
connaissances. : l’antiquité, le moyen-dge, les temps 
modernes ;:et chacune de ces époques apporte son 


contingent au dictionnaire. 


Les Grecs se sont beaucoup occupés de musique. 
Tout le monde sait, et il est presque superflu de le 
répéter, que la musique faisait partie de l'éducation 
des jeunes citoyens. Tout le monde sait quelle place 
occupaient les chants, les cheeurs, la lyre ou la cythare, 
la flite, dans les temples, dans les fétes, au théatre, 
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dans les festins, les concours publics, dans ces jeux si 
fameux qui passionnaient la Gréce entiére. On connatt 
aussi le respect 4118 conservaient pour leurs vieilles 
coutumes musicales. Pendant longtemps, les Grecs 
ont veillé sur le maintien des anciennes lois de la 
musique, avec cette ardeur qu’apportent au maintien 
de l’ habeas corpus, les membres d'un parlement anglais. 
La moindre tentative de changement était sévérement 
réprimée. Terpandre, un peu ἃ l’étroit sur sa lyre a 
quatre cordes, se présente aux jeux pythiques, une 
lyre nouvelle ἃ la main, riche d'une corde de plus ! 
A laspect de cette corde, les partis s'agitent ; mais 
les conservateurs l'emportent ; Terpandre est con- 
damné ἃ l’amende, et sa lyre, honteusement chassée, 
subit. ! opprobre d'une exposition permanente, comme 
pour avertir et préserver les téméraires qui seraient 
tentés de le suivre dans cette voie subversive de! ordre 
public. Que les meurs sont changées! etcombien nos 
célébres facteurs de piano, aujourd hui honorablement : 
et légitimement récompensés, doivent rendre de grfces 
au Ciel de n’avoir pas vécu dans ces temps antiques |! 
᾿ Entratnés par leur génie, quelle concurrence ils eussent 
faite ἃ Terpandre, et quelles amendes ils auraient 
payées | : 

Cependant, malgré cette grande part faite ἃ la 
musique dans la vie publique comme dans la vie privée 
des Grecs, malgré cette grande consommation de 
cheurs de toutes sortes, d’odes, de chansons; il ne 
nous est rien parvenu de leurs compositions. Tout a 
péri. Trois fragments seulement de musique notée sont 
arrivés jusqua nous. Cette pénurie, cette absence 
presque totale de documents notés, s explique d’ailleurs 
par leur musique méme, fondée sur un systéme qui 
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nadmettait pas lharmonie, qui la repoussait en 
quelque sorte. Ils ne pouvaient, par conséquent, avoir 
ce que nous nommons des partitions, assemblage qui 
devient tous les jours plus voluminenx, des parties 
différentes qui, dans notre musique moderne, forment 
l'ensemble d'une composition. Ils n’avaient pas, d’ail- 
leurs, 4 proprement parler, de musique notée séparé- 
ment, et ne connaissaient pas ce que nous appelons 
parties d’orchestre ou de cheurs; les signes qui leur 
servaient ἃ écrire la musique, tous tirés de l'alphabet, 
étaient tracés au-dessus du texte, dans le manuscrit 
méme qui contenait la poésie ; les mélodies s appre- 
naient par ceeur avec les paroles. Peut-étre le coryphée, 
le batteur de mesure avait-il seul, sous les yeux, le 
texte ainsi accompagné des signes nécessaires pour la 
direction de l’ouvrage qu’on exécutait ou qu'on repré- 
sentait. I] n'existait donc vraisemblablement, et si je 
ne me trompe, que peu de musique écrite. Beaucoup 
de chants, d’ailleurs, étaient traditionnels, c étaient des 
nomes consacrés pour les diverses solennités, et que 
chacun savait et chantait de mémoire, comme aujour- 
αἰ] encore dans les églises, dans les temples réfor- 
més, dans les temples israélites, l'assistance chante 
certains versets, certains plains-chants, certaines mélo- 
dies consacrées, pendant le service religieux. 1] est ἃ 
jamais regrettable, pour les poétes comme pour les 
inusiciens, que quelques-uns, qu'un seul du moins des 
ouvrages des grands tragiques grecs, n’ait pu venir 
jusqu& nous, avec son cortége de signes musicaux, 
pour nous apprendre comment Eschyle, comment 
Sophocle faisaient réciter leurs vers, faisaient chanter 
leurs cheeurs. Quelle étude curieuse | Que d’énigmes 
ἃ deviner ! Peut-on conserver encore J'espoir que 
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quelques manuscrits ainsi annotés,aient, jusqu’a ce 
jour, échappé aux recherches des savants ? Qui sait 
si les couvents du mont Athos nen recélent pas 
quelques-uns ? Qui sait si-la fameuse bibliothéque 
d’Alexandrie n’était pas dépositaire de tant de 
mélopées ἃ jamais perdues? Le farouche Omar n’avait 
aucune raison d’épargner ces chants qui n’étaient pas 
- dans le Coran. Que de regrets il a préparés aux savants, 
aux Académies, aux Conservatoires du monde entier ! 
Mais ne nous attendrissons pas outre mesure sur cette 
perte douteuse, et ne versons pas trop de larmes sur ce 
désastre imaginaire. 

Si notre civilisation devait périr un jour dans un 
naufrage général, il se passerait peut-étre quelque 
chose d’analogue, mais seulement pour tout ce qui est . 
romance, chanson ou morceau détaché de peu d’éten- 
due. Quoique nous soyons incomparablement plus 
riches que les Grecs en musique écrite (nous pouvons 
méme nous dire dune richesse incommensurable), et 
que nous puissions laisser ἃ nos successeurs cent mille 
fois plus de romances que les Grecs ne nous ont laissé 
de statues, il est probable que tous les morceaux déta- 
chés périraient : on en a la preuve par la rapidité avec 
laquelle disparaissent les romances qui ont seulement - 
quelques années de date. Mais les partitions, les parti- 
tions modernes surtout, échapperaient peut-étre ἃ la 
destruction par leur solidité; et leur volume respectable 
les empéchant d'étre aussi facilement dispersées par la 
tempéte, elles resteraient comme des monuments d'un 
art perdu, comme des pyramides chargées .d’hiérogly- 
phes et attendant un nouveau Champollion. 

Mais si nous sommes ainsi déshérités des ceuvres des 
musicien¢ de lantiquité, la théorie a été moins avare, 
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parce que beaucoup des principes qui chez eux consti- 
tuaient l’art ont été recueillis dans des livres. Les 
Grecs nous ont donc légué, et certes ce n’est pas une 
compensation qui puisse satisfaire l’artiste ou l érudit, 
presque tous les mots qui entraient dans l’exposé de 
leur systéme musical. Ils fournissent ainsi au vocabu- 
laire un assez. grand nombre de mots, lesquels, en 
général, trouvent parfaitement leur place dans ce que 
nous savons de leur théories. Beaucoup de ces mots 
figurent encore aujourd hui dans la langue usuelle des 
musiciens de tous les pays, comme diapason, coryphée, 
mélodie, harmonie, quoique ce dernier mot chez les 
anciens fat loin de signifier ce qu'il signifie pour nous. 
On puise donc dans l’'antiquité une partie notable des 
mots qui entrent dans le dictionnaire. 


Avec le paganisme et la civilisation des anciens, 
s éteignit et_mourut aussi la musique des Grecs. Les 
Romains qui avaient pris chez leurs devanciers les arts 
tout faits, et qui n’avaient eu que la peine de les trans- 
porter chez eux, n’ont laissé ἃ la musique rien qui leur 
appartienne en propre. 
- Pour la musique, le moyen-Afge commence vers la 
_ fin du sixiéme siécle avec le pape Grégoire le Grand. 
Deux cents ans avant lui, I'évéque de Milan, saint 
Ambroise, avait déja tenté de fonder sur les ruines de 
la musique des Grecs la musique que réclamaient les 
temples chrétiens ; mais Grégoire le Grand jeta les 
bases d'une théorie, et, ce qui importe surtout pour 
l'histoire des dictionnaires, il donna des noms aux 
modes grecs qu'il reconstituait sous une forme nouvelle 
pour le service de la liturgie ; ces noms se sont main- 
tenus jusqua nos jours, ce sont encore ceux que 
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portent aujourd'hui les-tons de Péglise. Cette période 
ne se termine qu’a la fin du seiziéme si¢cle, embrassant 
ainsi dans son cours l’espace de dix siécles complets, 
depuis Grégoire qui monta sur le tréne papal en 590, 
jusqu’en 1594, époque de la mort de l'homme en qui 
se résument et sembient se personnifier les travaux, 
la patience, les recherches des mattres qui avaient tra~ 
versé cette longue étape, et qui avaient creusé leur 
sillon plus ou moins profond, plus ou moins fertile. 
On comprend que nous voulons parler de Palestrina, 
homme d’un génie simple et modeste, humble chape- 
lain du Vatican, et qui certes ne savait pas, en écrivant 
les messes et les motets que lui commandaient ses fonc- 
tions, qu'il scellait de sa main obscure le couronnement 
d'un édifice dont un ‘pape ‘illustre avait posé la premiére 
pierre, sans qu'il ait été donné non plus probablement 
ἃ celui-ci de prévoir combien de matériaux, consbien de | 
siécles seraient nécessaires ἃ l’'achévement du monu- 
ment qu'il commengait. Ces tétracordes que Grégoire 
empruntait aux paiens, pour en former ses gammes 
chrétiennes, ces modes nouveaux auxquels il donnait 
des noms antiques, tout pleins des souvenirs de la 
Gréce, et qui, sans cesser d’étre phrygiens, doriens, ou 
lydiens, formaient les chants qui remplissaient I enceinte 
des basiliques, allaient devenir pendant mille ans le 
point de départ de travaux immenses, auxquels con- 
courraient les musiciens de toute l'Europe, pour que 
les derniers débris de cette musique grecque, ou 
Tharmonie ne pouvait se faire jour, pussent enfin naitre 
et se développer désormais toutes les richesses de 
TYharmonie, de cet art inconnu aux anciens, de faire 
entendre ἃ la fois plusieurs voix exécutant des chants 
différents, et se combinant sans se-confondre. 
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De méme que, dans les écoles, I'éléve s exerce d’ abord 
ἃ composer sur des chants qu'il recoit de son maitre, et 
que pour cette raison on nommechants donnés, de méme, 
il semble que les plains-chants grégoriens aient servi 
de chants donnés aux compositeurs de ces temps. C'est 
sur ces plains-chants grégoriens qu ils faisaient leur 
éducation, en méme temps que celle de la génération — 
qui devait leur succéder, jusqu’a ce qu ils aient enfin 
dégagé I'harmonie, art grave‘et pur, brillant d'un éclat 
doux et qui n’a rien de mondain ; c’est ainsi que du 
minerai rempli dimpuretés sort le métal sans taches 
qui doit parer l’autel. Mais 11 fallut mille ans ἃ cette 
pénible et glorieuse transformation. 

Pendant que la musique religieuse s était ainsi for- 
mée, pendant que les accords, nés de cet art nouveau, 
s’épanouissaient ἃ lombre du sanctuaire, la musique 
profane ne perdait pas son temps, les trouvéres allaient 
leur chemin, et composaient leurs gaies chansons ; 
tendres, amoureux, moqueurs, naifs, et toujours bien 
venus dans les nobles manoirs comme dans les chau- 
miéres, ils se souciaient fort peu desrégles inventées 
par les clercs, et marchaient joyeusement, au grand 
mépris des canons et des fugues. Ils avaient bien raison. 
Ils tenaient la musique en équilibre. La musique est 
comme la justice. Elle a deux plateaux. Les maitres de 
la gaie science faisaient contrepoids aux mattres de la 
science sérieuse, et tout le monde chantait. La musique 
facile et légére forcgait la main aux chapelains et entrait 
dans l’église, bras dessus bras dessous avec le contre- 
point qui la couvrait et la déguisait sans la masquer. 
L’homme pieux gémissait de ces scandaleuses alliances, 
Yhomme de gout se bouchait quelquefois les oreilles,. 
le docte écoutait le contrepoint et s’y délectait ἃ sa 
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facon, tandis que le bourgeois, le paysan, et le seigneur 
aussi, tout ce qui est peuple en musique, écoutaient 
avec recueillement la chanson mondaine et quelquefois 
grivoise, et n’entendaient qu'elle. Gar remarquez que, 
pour beaucoup de gens, il n’y a pas deux musiques ; 
ces gens-la ne distinguent point en musique sacrée, 
en musique profane. 

I] n’y a pour eux qu’une musique, celle quils savent, 
cest-a-dire celle quils ont enténdue autour d'un ber- 
ceau, ἃ l’école, ἃ la danse, dans le village, dans la 
plaine, sur la montagne; elle leur est bonne partout, et 
se trouve sacrée ou profane suivant l'occasion et le 
besoin. On sait bien d’ailleurs que le peuple se plait 
volontiers au gros vin du cabaret. 


Ἢ faut rentrer dans les bornes que nous nous 
sommes prescrites, et que nous n’avons déjA que trop 
franchies. Loin de nous la pensée de tracer ici une 
esquisse, méme légére, de histoire de la musique. 
Hatons-nous donc de dire que cette période, qui com- 
mence ἃ la réforme des chants de I’Eglise par le pape 
Grégoire le Grand, réforme ἃ laquelle il a laissé son 
nom, et qui se résume dans le beau style qui a conservé 
aussi le nom de Palestrina, période complete, dont on 
embrasse d'un coup-d' ΟἹ] la portée, et bien encadrée 
entre ces deux noms qui en marquent le début 
et la fin, apporte au dictionnaire tout le vocabulaire des 
anciennes notations, de l’ancienne solmisation, du 
plain-chant, de ’harmonie, de la composition ἃ plu- 
sieurs parties, des artifices de tout genre quelle 
comporte, et des régles. auxquelles elle a donné lieu. 

Peut-étre, si Grégoire, au lieu derattacher la musique 
religieuse au systéme des Grecs elit laissé plus de 
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liberté ἃ cet instinct mélodique que les peuples ont 
toujours conservé 4 des degrés différents, les études 
des maftres et des chercheurs eussent-elles pris une 
autre direction. Certes, il avait raison de mettre, dés 
le début, une barriére entre la musique consacrée au 
service de Dieu, et la musique qui sert aux usages 
habituels de la vie; mais tout en tracant et en mainte- 
nant dune main forte et sévére cette limite désirable, 
et en y installant, pour ainsi dire, une forte garde, il 
edit moins enchatné J'inspiration, s'il n’avait cru devoir 
lier aussi étroitement la musique renaissante au 
cadavre de la musique antique. Peut-étre la musique 
purement expressive serait-elle née pkus tét, si les 
hommes éminents qui ont illustré et dirigé la marche 
de la musique pendant ces dix siécles, avaient été, au 
départ, plus maitres de choisir leur chemin, et avaient 
pu s orienter ἃ leur gré. Qui sait si cette marche π᾿ οὐ 
été plus libre et plus hardie? Josquin des Prés, tant 
d'autres, et Palestrina, obéissant ἃ leur voix intérieure, 
guidés par ce génie qui les éclairait, mais chargés de 
moins d’entraves, et éprouvant moins de résistance, 
n'auraient-ils pas porté plus haut leur essor, et, dans 
ce vol plus rapide et plus élevé, n’auraient-ils pas vu 
Yhorizon s’agrandir autour d'eux ? Devancantet rappro- 
chant lavenir, ils auraient jeté une lumiére plus vive 
sur la route que suivaient leurs contemporains, et sur 
Jes sentiers battus par les musiciens vulgaires. Car il 
ne sutfit pas que le peuple chante, il faut que des 
hommes habiles et doués de Dieu se mettent ἃ la téte 
de l'art et lui impriment une direction vigoureuse pour 
qu il s’écartent ἃ temps des orniéres banales ou le chant 
populaire s'embourbe volontiers. Sans quoi la musique 
reste en l'état ou nous Ja voyons encore aujourd'hui 
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dans certains pays, éloignés des grands centres de 
civilisation ;-elle y demeure stationnaire. Renfermée 
dans un cercle étroit quelle ne peut plus franchir,’ 
confondue avec les vieux usages et les vieilles tradi- 
tions, elle n’est plus elle-méme qu'une de ces vieilles 
coutumes de la contrée transmises de pére en fils, et 
mérite ἃ peine de porter le nom dart, quel que puisse 
étre d’ailleurs le charme de certaines mélodies, pleines 
de coloris, qui souvent reflétent avec une grace 
inexprimable les lieux, les meeurs du pays qui les a 
vues naitre, mais qui ne changent jamais, et vieil- 
lissent, sans mourir, dans une originalité stérile et 
improductive., C'est une question quon ne peut 
résoudre aujourd’hui que par des hypothéses, dont il 
vaux mieux au reste ne pas chercher la solutign, et 
que je nai abordée que comme malgré moj et en 
hésitant, que de savoir si Grégoire le Grand, en indi- 
quant d'une maniére aussi absolue Je chemin que 
᾿ devaient suivre les musiciens, n’a pas, et pour un long 
espace de temps, détourné l'art de sa véritable route. 
Au reste,. il faut reconnaitre que les travaux de ces 
musiciens étaient conformes ἃ Jesprit général du 
temps. 

Des que Palestrina et ses contemporains eurent 
atteint le but οὐ tendaient les travaux qui avaient 
rempli ces dix siécles écoulés, tout semble rajeunir 
autour de la musique. Elle sort de l'église, et quittant 
peu ἃ peu ses vétements modestes, elle prend le gout 
des ornements et des riches atours. Un instinct secret 
venait de révéler aux jeunes musiciens de ce temps, que 
la science religieuse avait dit son dernier mot, qu'il n’y 
avait rien ἃ ajourner au style pur, modéré, contenu 
quon admirait dans la chapelle Sixtine. Pour bien 
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marquer que tout était épuisé de ce cété-la, ils élévent 
une barriére que le temps n’a pas déplacée, qu'il affer- 
mit au contraire chaque jour davantage, et pleins d'un 
zéle ardent, ils s'engagent sans hésiter dans une voie 
nouvelle. Ils ferment derriére eux les portes du sanc- 
tuaire, et s élancant dans le monde avec la musique qui 
désormais leur appartient, ils lui demandent des chants 
pour toutes les passions humaines. 

C’est alors que commencérent les premiers essais de 
la musique unie au drame dans une é¢treinte intime, 
lui consacrant toutes ses forces, l’animant de sa cha- 
leur, lui apportant une expression plus profonde, une 
accentuation plus persuasive ; mais il faut remarquer 
que ce furent encore les souvenirs de la Gréce qui 
inspirérent ces études nouvelles, comme si tout ce qui 
_tenait ἃ ja musique dit nous venir de lantiquité. 
L'avenir interrogea encore une fois le passé, et toutes 
les espérances se tournérent vers ces monuments, vers 
ces statues que la Gréce avait légués ἃ I’ Italie, modéles 
impérissables, que les architectes et les sculpteurs, plus 
heureux que Jes musiciens, s'empressaient d 'étudier 
dans leur ensemble comme dans leurs détails; on eit 
dit qu'un voile venait de tomber, et avait découvert 
toutes les richesses qui jusque-la n’avaient frappé que 
des yeux sans regards. Un jeune génie, le génie de la 
Renaissance, éclairant de son flambeau ces merveilles 
de l’art, et d’un souffle puissant dissipant tant de téne- 
bres, rendait tout leur éclat 4 ces beautés cachées sous 
la poussiére des siécles. Alors aussi put jaillir libre- 
ment |’étincelle que de froides études avaient glacée 
dans les cceurs, et la flamme put s’allumer dans les 
esprits que Dieu avait choisis. 

C'est la tragédie d’Eschyle, de Sophocle, a’ Euripide, 
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qui passionnait les novateurs, hommes jeunes, lettrés, 
élégants dans leur amour de Il’antiquité, dont ils 
évoquaient ainsi tous les arts oubliés. De méme que des 
tétracordes-et des modes des Grecs était née la mu- 
sique chrétienne, de la mélopée, du chceur antique, 
devait nattre la tragédie lyrique moderne. Rome, la 
métropole des papes, avait été le berceau de la pre- 
mi¢re transformation. Des patriciens de Florence 
furent, dix siécles plus tard, les ouvriers de la seconde, 
si différente de la premiére dans sa tendance, dans ses 
effets, dans sa poésie. C’est & Florence, en effet, que 
brilla @abord le signal de cette rénaissance, ἃ laquelle 
s'attachait aussi un nom déja illustre, et qui devait 
bientét briller d’un éclat plus- vif encore : Vincenzo 
Galilei, pére de Galileo-Galilei, était un des chefs de 
cette école nouvelle. 

A compter de ces premiers essais, qui eurent lieu 
vers le milieu du seiziéme siécle, .commenca la marche 
incessante de V’art musical vers lexpression drama- 
tique. Cette troisiéme époque, liée ἃ nos jours par une 
chaine de travaux non interrompus, apporte donc au 
Dictionnaire tous les mots qui composent le vocabulaire 
de Ja musique destinée au théatre, lequel comprend 
principalement : le récitatif; les coupes différentes des 
morceaux qui se sont successivement accrus dans leurs 
proportions diverses, depuis [air ἃ voix seule, jus- 
qu aux compositions les plus riches et les plus compli- 
quées, jusqu’aux finales, merveilleux assemblage des 
personnages du drame et du cheur, tous animés de 
passions diverses; les mesures nouvelles; les mouve-_ 
ments, qui indiquent l’allure de la mesure; les nuances, 
qui ajoutent ἃ Texpression; J instrumentation, qui 
étendait toujours son domaine, et s'introduisait peu a 
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peu jusque dans la musique α΄ ἐρ]186; et enfin la mu- 
sique purement instrumentale, née tout entiére ἃ dater 
de ce temps, depuis les courtes ritournelles des premiers 
essais d’opéra,. jusqu’a la symphonie, derniére création 
des temps modernes. 


Tl faut parler maintenant des mots qui n’appar- 
tiennent ἃ aucune des trois grandes divisions que l'on 
vient de tracer, ou plutét qui se tracent d’elles-mémes, 
pour ainsi dire, dans histoire de la langue du mu- 
sicien. 

On sait peu de chose de la musique des Hébreux, et 
cependant la musique remplissait une place importante 
dans leurs cérémonies religieuses. Elle était une des 
magnificences du temple de Salomon, οὐ un cheur 
nombreux de lévites, accompagné de harpes, chantait 
les louanges du Seigneur. Ce n’est pas ici le lieu de 
traiter cette matiére, ni de parler des chants employés 
aujourd hui dans les temples des Israélites, ot toutes 
les priéres se font encore en musique, de la récitation 
qui leur est particuli¢re, de leurs accents vocaux. 
Disons seulement que les mots que !'on trouve dans les 
livres saints sont pour la plupart des noms d’instru- 
ments de musique, sur Ja signification desquels on n'est 
pas toujours d'accord. 

ἢ] faut mentionner aussi les mots qui appartiennent 
ἃ diverses civilisations plus ou moins effacées, et qui 
servent 4 désigner différentes mélodies qui ont conservé 
ἃ la fois, et leur individualité et leur nom primitif ; 
comme les airs venus des pays du Nord, de I'Irlande, 
de I’Ecosse, de l’ancienne Angleterre, de I’ Allemagne, 
de la Hongrie, de certaines parties de I'Italie, de !'Es- 
pagne, de la France; comme les chants nés dans les 
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montagnes, qui ont un parfum plein d’une apre suayité 
et qui leur est particulier. Ces airs sont tant6t des airs 
de danse, tantdt des chants consacrés ἃ certaines céré- 
monies, ἃ certains usages du pays; d'autres sont des 
chants patriotiques, devenus comme des symboles 
vivaces d'une nationalité éteinte ou florissante encore ; 
ou bien ce sont des chants inspirés par l'amour, ce mo- 
bile éternel des inspirations des poétes et des musiciens. 
Ce sont 1&4 ces mélodies traditionnelles dont nous avons 
parlé, fleurs sauvages de la musique, que l'art n’a pas 
fécondées, mais que les compositeurs les plus renommés 
ne dédaignent pas de ramasser lorsqu il les rencontrent 
sur leur chemin. | 

Quant aux différentes musiques qui ont aujourd hui 
le privilége de charmer les peuples de Orient, Turcs, 
Maures, Arabes, Indous, Chinois, elles apportent aussi 
leur tribut au Dictionnaire. Il se compose de mots 
peut-étre clairs pour les musiciens de ces contrées, 
mais que pour la plupart nous ne comprenons pas plus 
que nous ne comprenons leur musique elle-méme, 
musique dont nous avons eu quelques échantillons 
apportés en Europe par des artistes de toutes couleurs, 
lesquels, ἃ la vérité, n’étaient probablement ni les 
Paganini, ni les Rossini, ni les Mozart de leur pays. 
Ces mots s appliquent ἃ des modes que nous connais- 
sons peu, ἃ des instruments d’une forme, toute primi- 
tive, et d'une sonorité tantét douteuse et tanidt trop 
bruyante. Le gong ou tamtam, les cymbales, le triangle, 
les grelots, les sonnettes, les clochettes, le pavillon 
chinois, la grosse caisse, les timbales, les tambours 
sont les seuls emprunts que nous ayons faits aux 
orchestres de POrient, et combien de fois, et avec 
quelle amertume, n’a-t-on pas reproché ces emprunts 
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aux compositeurs de nos jours ! Ils n'ont cependant fait 
que céder au désir bien légitime d’augmenter les jouis- 
sances d'un public trop ingrat, et cen’est pas leur faute 
si dans ces bazars si renommés, ils n'ont pas trouvé un 
bagage moins retentissant. On prend ce qu’on peut; le 
musicien a l’esprit envahisseur : 


Il a du chamelier emporté les sonnettes 
Plutét que de sortir du bazar les mains nettes. 


Ces musiques, au reste, sont destinées ἃ disparaitre 
devant l'art européen, déja entré sur leur territoire, 
en allié ou en conquérant, soit ἃ la téte des régiments, 
soit avec ces théatres que de hardis navigateurs ne 
craignent pas de transporter ἃ travers 1 Οοόδη, et 
quil élévent comme des temples nomades, au mi- 
lieu de ces peuples qu'il faut convertir ἃ la vraie 
musique. 


Le premier Dictionnaire de musique qui ait paru en 
France, est di ἃ un prétre, Sébastien de Brossard, 
grand chapelain et maitre de musique de la cathédrale 
de Meaux. Ce sont les titres qu'il prend au bas de la 
dédicace de la premiére édition quia paru ἃ Paris, en 
1703, et cette dédicace est adressée ἃ I'éyéque de 
Meaux, ἃ Bossuet. Bossuet, alors Agé de soixante- 
quinze ans, un an seulement avant sa mort, ne dédaigna 
pas d’accepter ’‘hommage du principal mattre de mu- 
sique du diocése quil gouvernait depuis vingt-deux 
ans. « Cette sainte ardeur, » lui dit Brossard dans son 
épitre dédicatoire, « qui vous anime A remplir, dans 
« toute leur étendue, les devoirs sacrés de l'épiscopat, 
« n’éclate pas seulement dans les fonctions les plus 
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« éminentes; elles se plait encore ἃ descendre aux 
« emplois les plus simples, et ne trouve rien que de 
« Grand et d Auguste dans les moindres parties du 
« culte de Dieu. La musique est une de ces parties, on 
« n’en peut disconvenir. Ses premiers sons ont été 
« consacrez ἃ chanter les lotianges du Seigneur; et si 
« la corruption des hommes a entrepris de la détourner 
« de sa source, pour l'appliquer ἃ des objets profanes, 
« elle n’en est ny moins pure, ny moins édifiante, pour 
« les coeurs que I’ Esprit saint a préservez de la conta- 
« gion. ». 

Le Dictionnaire de Brossard est le premier qui ait 
paru en langage moderne. « Il est vrai, dit M. Fétis, 
« que dés le quinziéme siécle, Tinctor avait composé 
« un recueil de définitions des termes de musique en 
« usage de son temps; il est vrai encore que le bohéme 
« Janowka avait publié ἃ Prague un lexique de musique 
« en latin, deux ans avant que Brossard donnét son 
« dictionnaire : mais le Definitorium de Tinctor, manus- 
« crit inédit, était d’une excessive rareté, et n’était pas 
« plus parvenu jusqu’é Brossard que le lexique de 
« Janowka, ainsi qu'on peut le voir dans le catalogue 
des livres qu'il avait lus. » Car Brossard a joint ἃ son 
Dictionnaire, un catalogue de plus de neuf cents auteurs 
qui ont écrit sur la musique, en toutes sorties de temps, de 
pays et de langues.. 

Brossard n’avait pas pensé d’abord ἃ faire un Dic- 
tionnaire. I] avait composé et publié plusieurs livres 
de motets; dans ces compositions, toutes les indications 
de mouvements et de nuances étaient en italien, comme 
on fait encore aujourd’ hui. Car si le francais est la 
langue cosmopolite, la langue de la conversation, l’ita- 
sien, langue des musiciens, en vertu d’une convention 
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excellente, a fourni une espéce de seconde notation, ἃ 
l’aide de laquelle tous les pianistes, tous les violonistes, 
tous lesinstrumentistes, tousles compositeurs, répandus 
sur la surface du globe, se comprennent et échappent 
aux embarras d'une seconde tour de Babel. Un musi- 
cien allemand, ou slave, ou anglais, ou caffre, ou hot- 
tentot, n'est pas tenu de savoir ce que signifient les mots 
francais ; lentement, gatement, vite; un Francais n'est 
pas tenu de comprendre ces mémes mots dans les lan- 
gues qu il ne sait pas, mais tous les musiciens de tous 
les pays doivent entendre, et entendent les mots adagio, 
allégro, et presto, et crescendo et smorzando, et tant 
d'autres qui ont cessé d'étre italiens pour devenir tech- 
niques, et ont sacrifié leur nationalité pour se faire na- 
turaliser musiciens. Beaucoup d’artistes n'en savent pas 
plus Jong, et se contentent de ce léger bagage ; mais cet 
accord tacite, ce traité dalliance passé entre toutes les 
nations, et sanctionné par un long et constant usage, 
n’en est pas moins un véritable hommage rendu ἃ la 
terre natale des arts. 

Toutes les indications nécessaires étaient donc en 
italien dans les motets de Brossard, qui, lui, savait 
parfaitement l’italien. Mais le prudent abbé, se défiant 
de l intelligence ou de l’érudition de ses lecteurs et de 
ses chanteurs, prit la précaution de faire précéder ses 
motets d'un vocabulaire expliquant en francais le sens 
de tous les mots italiens nécessaires ἃ la bonne exécution 
de la musique, comme il le dit lui-méme en justifiant 
timidement son innovation un peu injurieuse pour les 
musiciens de son temps. Son essai réussit, et c’est ce 
petit catalogue qu'il compléta depuis, et qu'il publia sé- 
parément sous le titre de Dictionnaire de musique, con- 
tenant une explication les termes grecs, latins et francais 
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les plus usitez dans la musique. Certaines parties de ce 
travail sont excellenteset peuvent étre encore consultées 
avec fruit, surtout pour ce qui touche le systéme grec, 
c’est-a-dire l'ensemble des modes et des tétracordes de 
différents genres, et les anciennes notations, que Bros- 
sard connaissait bien. Ses définitions sont en général 
concises et parfaitement claires, et il y a dans tout son 
livre un caractére de simplicité et de bonne foi qui sé- 
duit. I] ne se compromet pas, ne saventure pas, et, 
lorsqu’il doute, il s’abstient, principalement quand il 
s’agit de noms propres, et lorsqu’il faudrait prendre un 
parti ἃ propos de certaines inventions attribuées quel- 
quefois 4 plusieurs musiciens différents. Ainsi, apres 
avoir parlé du tétracorde ou syst¢me de Mercure, 
« auquel on en attribue communément I'invention vers 
Yan du. monde 2000, » et de Pythagore, « qui, selon la 
plus commune opinion, avait établi des régles pour 
trouver les proportions des sons, » il ajoute : « Mais 
comme on vit que ces huit sons ne suffisaient -pas, di- 
vers particuliers ajoutérent peu ἃ peu d'autres chordes, 
etc. » Gest un moyen naif de se tirer d’embarras et 
d’éviter les discussions. 

Ce n’était pas tout que d’avoir expliqué, traduit, 
commenté tous les mots italiens employés en musique. 
Liabbé Brossard n’était pas satisfait, il voulut encore 
qu’on sutles lire harmonieusement, qu on les prononcat 
dans toute leur pureté, en véritable Toscan, en acadé~ 
micien de la Crusca; il aurait volontiers fait couler 
Y’ Arno dans la Seine. Il mit donc ἃ la suite de son Dic- 
tionnaire un Traité de la maniére de bien prononcer les 
mots ttaliens. Quelques-unes des explications de l'abbé 
semblent empruntées ἃ M. Jourdain. Ainsi il dit que la 
Jette A doit se prononcer la bouche bien ouverte, les 
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lévres bien séparées, et, surtout, les dents bien desserreées, 
c’est-4-dire « qu'il faut que la machoire d’en bas soit 
» tellement baissée ou séparée de celle d’en haut, que 
» du moins la langue puisse passer librement entre les 
» dents. Je dis du moins, car si on peut la séparer da- 
» vantage, ce ne sera que tant mieux. » L’ouvrage est 
terminé par la liste des neuf cents auteurs dont nous 
avons parlé, aprés quoi lauteur, par une priére tou- 
chante, adjure les détenteurs de livres ou de manuscrits 
qu'il ne connaitrait pas, et avec les précautions et les 
instructions les plus minutieuses, « de les lui vendre, 
» ou de les lui trocguer, ou de les lui préter sous pro- 
» messes et telles assurances qu'on souhaitera. » 

Le dictionnaire de J.-J. Rousseau ne vint que cin- 
quante-cing ans plus tard. La premiére édition parut 
en 1758; c’était en grande partie le travail qu'il avait 
fait pour I Encyclopédie, qu'il avait revu et qu il aurait 
voulu refondre en entier. Dans la préface de la seconde 
édition, datée de Motiers-Travers, le 20 décembre 1764 
(il y aura bientét un siécle, et la musique a bien changé 
depuis ce temps), il fait bon marché de son oeuvre, et 
regrette de ne pas avoir eu le loisir d’en faire un ouvrage 
traité avec plus de soin. 1] avertit ceux qui ne veulent 
souffrir que des livres bien faits de ne pas entreprendre 
la lecture de celui-1la. 1] pense cependant que ceux que 
le mal ne détourne pas du bien, y trouveront peut-étre 
assez de bons articles pour tolérer les mauvais, et dans 
les mauvais mémes, assez d’ observations neuves et vraies 
pour valoir la peine d’étre triées et choisies parmi le 
reste. « Les musiciens lisent peu, dit-il, et cependant, 
je connais peu darts ou la lecture et la réflexion soient 
plus.nécessaires. » « Les meilleurs livres, dit-il plus 

loin, sont ceux que le yulgaire décrie, et dont les gens 
. 4.. 
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a talent profitent sans en parler. » Il faut tout pardon- 
ner 4un homme tel que Rousseau, ses omissions, ses 
erreurs, ses obscurités, tout jusqu ἃ son dédain, on peut 
dire sa haine pour Rameau et ses ouvrages ; il faut avoir 
son livre, le lire, non leconsulter. | 

Il y a eu deux Dictionnaires publiés en France depuis 
celui de Rousseau. Le Dictionnaire de musique moderne, 
de M. Castil-Blaze, qui a eu deux éditions, dont la der- 
niére a été publiée en 1825, et celui du docteur Lich- 
tenthal, traduit en 1839, de litalien, par M. Dominique 
Mondo. A cette liste, il faut ajouter celuide MM. Escu- 
dier, qui ont voulu faire un manuel commode, utile ἃ 
tous, ou l’artiste puisse se renseigner, et amateur 
s'éclairer et trouver l’explication des mots qu’emploie 
aujourd hui si fréquemment la critique musicale. 


En résumé, les mots qui entrent dans un Diction- 
_ naire de musique, ont done pour origines diverses, et 
en suivant l’ordre des temps, la Bible et l’ancien Orient, 
lantiquité paienne, le moyen-dge, la renaissance, les 
temps modernes. 

5.11 était possible de ranger ces mots par ordre chto- 
nologique et de les classer par époque, au lieu desuivre 
Yordre alphabétique que commande d'une maniére 
absolue l'usage auquel un Dictionnaire est destiné, on 
aurait pour ainsi dire, sous les yeux une image des révo- 
lutions que la musique a subies. De méme que I cil du 
géologue interroge la terre, et suit le travail des sié¢cles 
dans le dépdét des terrains de formations diverses, de 
méme, ἃ l’artiste, au poéte, au philosophe qui vou- 
drait connattre l'état de l'art dans chacune de ses pha- 
ses, ces mots ainsi disposés par couches successives, 
témoins parlants de l'histoire de la musique aux diffé- 
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rents dges, montreraient chaque époque dans son 
ensemble, et diraient combien la musique, ἃ mesure 
qu elle s’¢loignait de son origine, prenait de force et de 
- consistance. Mesurant d’un regard la richesse de ces 
᾿ς débris précieux, traversant parla pensée les époques 
dont ils sont souvent les seuls vestiges, fouillant dans le 
sein de ce sol toujours fertile, et comparant entre elles 
les productions variées qu'il η΄ ἃ cessé de fournir, I’ ob- 
servateur aurait d’abord ἃ percer les ténébres qui enve- 
loppent les premiers ages, puis remontant par degrés 
au jour qui nous éclaire, il rencontrerait a la fin le ter- 
rain sur lequel nous marchons aujourd'hui; terrain 
puissant et fécond, riche de ce qu il a donné comme de 
ce qu il promet encore, sur lequel reposent les théories 
modernes, et que couvrent tant de beaux monuments 
élevés par nos maitres et par le génie de nos contempo- 
rains, Si quelques-uns de ces monuments chancellent 
déji, d'autres sont fermes encore, et seront justement 
admirés, jusqu’au jour ou succombant eux-mémes sous 
le poids du temps, et couchés dans la poussiére, ils con- 
fondront leur souvenir avecle souvenir effacé des races 
éteintes et des édifices écroulés ; ils céderont alors leur 
place aux travaux d'une école dont l'avenir seul a le se- 
cret, travaux qui deviendront 4 leur tour le symbole 
d'une halte de plus dans le chemin que Ihumanité ne 
cesse de parcourir; transformation nouvelle, ajoutée ἃ 
tant d'autres, decet art toujours le méme et pourtant 
toujours jeune, renaissant de lui-méme ἃ lintant qu'il 
vieillit, qui descend jusqu’au peuple en restant un mys- 
tére, semblable ἃ ces fleuves bienfaisants qui coulent ἃ 
pleins bords, et dont onignore les sources cachées, de 
cet art qui éveille au fond de lame la priére pour la 
porter au ciel, et qui est pour ceux qui le cultivent, un 
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bonheur de plus dans les jours heureux, une consolation 
supréme dans la douleur. 


F. HALEVY. 


FIN DE LA PREFACE. 


——— 
——_——_ 
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DICTIONNAIRE 


DE MUSIQUE. 


A 


A. Cette lettre désigne dans la musique moderne, et 
notamment dans la musique allemande, le sixiéme degré 
dela gamme diatonique et naturelle, ou la dixiéme corde 
de la gamme diatonico-chromatique, appelée dans |’an- 
cien solfége a la mi ré, a mi la, οὐ ἴα. — Dans la mu- 
sique allemande, A majuscule désigne le Za de la pre- 
miére octave, ὦ minuscule indique celui de la seconde 
octave, ὦ marqué avec un petit trait horizontal, celui de 
la troisiéme octave, et a avec deux petits traits horizon- 
taux, celui de la quatriéme octave. — A majuscule écrit 
sur une partition, indique l’alto. — Dans l’ancienne 
gamme francaise, qui commence par /, la lettre A était 
nommeée mi, quinte de 7a, quand on chantait au naturel, 
et Za, quinte de r¢é, quand on solfiait par bémols. A n’é- 
tait dans cette gamme que tantét mi et tantdét da; c'est 
pourquoi on !’appelait A mi la. Par 18 méme raison, Jes 
mémes dénominations s’appliquaient ἃ toutes les lettres 
représentant les notes de la gamme, et !’on disait : Bla 
st, G sol ut, Dla ré, E δὲ mi, F ut fa, G ré sol. — Ces 
dénominations ont été réformées depuis que |’invention 
du s? a mis un terme aux difficultés dont était hérissé 
Vancien solfége. On dit raaintenant: une symphonie en 
do, une sonate en sol, etc. ; et méme, pour faire connaitre 
les tons dans Jesquels doivent jouer différents instru- 
ments ἃ vent, plusieurs musiciens se servent de simples 
lettres, comme cors en A, clarinettes en B, trompettes 
en C. — La lettre A indique également la premiére note 
du tétracorde hyperbolien répondant & la sixiéme corde 


Looe 


2 ABY 


de la gamme de la. — Placé en téte d’un morceau, 
A marque la partie de la haute-contre, alto. — Dans les 
antiphonaires, A désigne les endroits ot il faut élever la 
VOIX. 

Apat-vorx. Espéce de construction établie au-dessus 
de la scéne pour rejeter la voix et les sons des instru- 
ments vers les auditeurs. | 

A, B, c, MusIcAL. Petite méthode de solmisation ou 
solfége élémentaire ἃ usage des enfants, comprenant 
un abrégé des principes et une série d’exercices vocaux 
préparatoires. ΕΞ 

Asreceé. Terme de facture d’orgue; c’est un mécanisme 
qui, par l’assemblage des rouleaux, transporte aux sou- 
papes des sommiers respectifs le mouvement des tou- 
ches du clavier. : 

ABREGE PNEUMATIQUE. Systéme de mécanisme d’orgue 
imaginé en 4850, par Moztessier, de Montpellier. 

ABBREVIATION. Nous avons en musique un grand nom- 
bre d’abréviations. On les figure avec des barres placées 
uu-dessous d’une ronde, ἃ la queue d’une blanche ou 
d’une noire, ou seules ἃ chaque temps, ou au milieu de 
la mesure. Dans le premier cas, Ja barre signifle que la 
note ronde, blanche ou noire, doit étre divisée en autant 
de croches que sa valeur en contient, et en doubles et 
triples croches, si la barre est double ou triple. La barre 
_ seule, aprés un groupe de notes, signifie que l’on doit 
répéter ce méme groupe autant de fois qu’il ya de barres. 
— L’abréviation diminue le travail du copiste. Placée 
avec intelligence dans Jes parties séparées et les parti- 
tions, elle fait connaitre d’avance que le traita redire est 
exactement Je méme que celui que l’on vient d’exécuter, 
et qu’il ne faut, par conséquent, pas changer d’intonation 
ni de position. a 

Asus. Instrument de musique en forme de fldte en 
usage dans le temple de Salomon; le sanctuaire de ce 
saint lieu possédait un abdub mince, uni, fait de roseau et 
garni d’or. 

ABYSSINIE (musique de |’). L’antiquité de cette partie 
del’Afrique égale presque celle de l’Egypte. Bruce, qui 
avait entendu deux filles de cette nation chanter alterna- 
tivement des strophes, en se répondant lune ἃ lautre 
d’une maniére trés-mélodieuse, s’attendait ἃ trouver la 
musique portée ἃ un haut point de perfection dans ce 
᾿ royaume; mais 1l ne tarda point ἃ reconnaitre son erreur, 
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Les Abyssins ont six instruments de musique ; le 
sistre, la lyre, le tambourin, qu’ils assurent avoir regu 
de l’Egypte ou de l’Ethiopie, Ja flite, les timbales et la 
trompette qui furent apportés chez eux de Ja Palestine, 
par Menelek, fils de la reine de Saba. La flate, le tam- 
bourin, les timbales et la trompette servent ἃ la guerre ; 
le sistre est consacré au service religieux, et la lyre est 
réservée pour les fates et les réjouissances. La δ 6 des 
Abyssins se joue comme notre clarinette. 

La trompette est faite d’un morceau de roseau de 
cing pieds de long, avec une ouverture large d’environ 
trois centimétres ; & ce long baton se trouve fixé le cou 
d’une courge, qui a précisément la forme du pavillon de 
notre trompette; cette partie est ornée de petites co- 
quilles blanches, et Ja totalité de l’instrument est revé- 
tue de parchemin ; cette trompette ne donne qu'une seule 
note, m7, dont le son est rauque et trés-fort. 

La lyre des Abyssins a cinq, six, et quelquefois sept 
cordes. La guitare sc trouve aussi dans les mains des 
Mahométants de l’Abyssinie, mais elle leur a été ap- 
portée de l’Arabie. 

Il est ἃ regretter que le voyageur Bruce ne nous ait 
point initié aux éléments et aux effets de Ja musique des 
Abyssins. La description de leurs instruments nous 
donne ἃ penser qu'elle était un peu barbare, du moins 
dans les temps reculés. 

AcapDEMiE. Nom générique donné & chacune des cing 
classes de l’/nstztut de France. L’Académie des Beaux- 
Arts comprend Ja peinture, la sculpture, ]’architecture , 
la gravure et 18 musique. Cette derniére y est repré- 
sentée par six membres, choisis parmi les plus célébres 
compositeurs francais. L’Académie des Beaux-Arts est 
chargée de préparer et de juger les concours annuels 
pour les grands prix de Rome, de faire des rapports sur 
les ouvrages présentés & son examen, et de rechercher 
avec soin tout ce qui peut contribuer au progrés de I’art 
en France. (Voyez [nsrirut.) 

- ACADEMIE DE Musique, maintenant ACADEMIE NATIO- 
NALE. L’origine de cette institution musicale remonte 
au poéte Baif, contemporain de Ronsard et de Malherbe, 
qui établit dans sa maison, rue des Fossés-Saint-Victor, 
de concert avec son associé Thibaut de Courville , une 
académie de musique autorisée par Charles IX, en 1374. 
On y exécutait des ballets et des mascarades. Depuis la 
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mort de Baif, cette institution tomba dans une complete 
décadence. En 1645, le cardinal Mazarin ayant fait venir 
des acteurs italiens, Jes établit dans la rue du Petit-Bour- 
bon, prés de la partie du Louvre ow fut depuis bAtie la co- 
lonnade. Ils yjouérent et chantérent une pastorale en 5 
actes, Achille a Scyros, de Jules Strozzi. Cet opéra, le 
premier qui ait été donné en France, fut suivi en 1647, 
d’un second, Orphéo et EHurydice. Androméde , tragédie 
ἃ machines du grand Corneille, jouée en 1650, était un 
véritable mélodrame, puisque la musique n’y était 
qu’accessoire. Les ballets que Benserade commenga & 
faire représenter en 4651, au nombre de vingt et un, et 
dans lesquels Louis XIV et sa cour ne dédaignérent pas 
de danser, n’étaient que des intermédes adaptés ἃ d’au- 
tres piéces. 1] est certain que l’abbé Perrin, de Lyon, 
doit étre regardé comme le créateur de notre Académie 
nationale de musique. I] donna ἃ l’opéra une forme plus 
réguliére, et en fournit le premier modéle. Conjointe- 
ment avec le musicien Cambert, il fit jouer, pour essai, 
en 1659, une pastorale dont ou ignore le titre. Le succés 
quelle obtint engagea les auteurs ἃ en composer deux 
autres, dont la mort du cardina] Mazarin interrompit 
les répétitions. Dans ce méme temps, un marquis de 
Sourdiac , opulent amateur, perfectionnait les machines 
propres ἃ l’opéra, et faisait jouer dans son chateau la 
Toison α᾽ ΟΥ̓, de Corneille. Associés avec lui, Perrin et 
Cambert obtinrent par lettres-patentes, en 1659 , lg pri- 
vilége pour douze ans d’une Académie de musique ov 
Yon chanterait au public des piéces de thédtre, Elle. fut 
établie dans Ja rue Guénégaud. On y joua Pomone, en 
1671, et les Peines et les Plaisirs de l’Amour, en 1672. 
Mais la discorde ayant désuni les associés , Lulli, plus 
habile qu’eux, les supplanta. — Surintendant de Ja mu- 
sique du roi, Lulli obtint facilement de nouvelles lettres 
patentes qui lui concédérent le privilége retiré & Perrin. 
Associé avec Vigaroni, machiniste du roi, i] disposa ure 
salle de jeu de paume, rue de Vaugirard, prés du Lu- 
xembourg, et y fit représenter les Fetes de l’ Amour et 
de Bacchus , dont les paroles étaient de Quinault. Aprés 
la mort de Moliére, en 1673, son thédtre, fondé au 
Palais-Royal par le cardinal de Richelieu, fut donné a 
Lulli, qui y poursuivit sa carriére avec autant de gloire 
que de bonheur, et la termina, en 1686, par Armide , 
qui fut regardé comme le meilleur de ses op¢ras, — Une 
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innovation importante eut lieu sous l’administration de 
Lulli. Des danseuses parurent sur le thé&tre. Les réles 
de femmes, dans le ballet, étaient remplis auparavant 
par des hommes travestis. — C’est dans la salle du 
Palais-Royal que , durant prés d'un siécle, ont été don- 
nées toutes les tragédies lyriques, tous les ballets hérol- 
ques de Quinault,Campistron, Fontenelle, Lamotte, Fuse- 
lier , Cahuzac, mis en musique par Lulli, Destouches, 
Campra, Labarre, Rameau, Mondonville.La chantérent 
pendant quarante ans Chassé, Jélyotte, et ἃ diverses 
reprises ]a célébre Lemaure. La dansérent Marcelle, 
qui voyait tant de choses dans un menuet , la Camargo 
et la Sallé , immortalisées par Voltaire. La enfin débuta 
le grand Vestris , le diew de la danse. C'est Ἰὰ aussi que 
la révolution musicale fut commencée par des chanteurs 
italiens venus en 1782, et par le Devin du village de 
Jean-Jacques Rousseau. Un incendie ayant consumé 
cette salle, le 6 avril 1763, l’Opéra fut transporté l'année 
suivante aux Tuileries. Il retourna au Palais-Royal dans 
une salle qui ouvrit en 1770, et qui fut encore détruite 
par le feu en 1781. — Cette période cst remarquable 
sous plusieurs rapports. Les ballets acquirent, sous No- 
verre, plus de mouvement , de grace, d’expression et de 
naturel. L’arrivée ἃ Paris de Gluck, de Piccinni et d'une 
troupe de bouffes italiens acheva la réforme musicale. 
Gluck ne se borna pas ἃ enrichir notre scéne lyrique 
d’une foule de chefs-d’cauvre , Iphigénie en Tauride, 
Orphée, Alceste ; 1] donna & l’orchestre plus de vigueur , 
d’énergie et de précision; il apprit aux acteurs ἃ chanter 
en mesure, ἃ déclamer le récitatif d’une maniére moins 
trainante et plus animée. Piccinni fit entendre la plus 
touchante et la plus suave mélodie dans Atys, Roland , 
Didon. — Les Bouffes, dont les représentations alter- 
- naient trois fois 18 semaine avec celles de I’Opéra fran- 
0815, firent gofiter aux dilettanti parisiens les chefs- 
d’ceuvre des Sarti, des Anfossi, des Paisiello. Les Ra- 
mistes , ou partisans de Rameau, qui avaient triomphé 
des Lullistes, furent vaincus ἃ leur tour, et le dernier 
coup fut porté ἃ Ja vieille et lamentable musique fran- 
caise. Mais en méme temps se formérent les factions 
non moins opiniatres et irascibles des Gluckistes et des 
Piccinnistes. 

Heureux temps ot des légions d’amateurs et d’en- 
thousiastes prenaient l’Opéra pour un champ de bataille, 
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et s’y défianl courageusement, attaquaient un duo, sa- 

paient les fondements d’un chour, renversaient lédifice 
du finale le plus formidable! L’histoire nous a transmis 
les noms de ces braves, qui tour & tour impétueux ou 
calmes, lancaient une gréle de traits hardis ou rece- 
vaient avec un flegme stofque le feu roulant des quoli- 
bets et des calembours. On raconte & ce sujet une anec- 
‘dote assez piquante. M"* Levasseur, jouant le réle 
d’Alceste, chantait le bel air qui finit par ce vers: | 


Il me déchire et m’arrache le cceur. 


Un .piccinniste s’écria ἢ « Ah! mademoiselle, vous 
m’arrachez les oreilles. — Quelle fortune, si c’est pour 
vous en donner d’autres! » répliqua son voisin. 

A ]’époque dont nous parlons, on applaudissait des 
chanteurs et des cantatrices d’un trés-grand-mérite, 
Sophie Arnoult, Rosalie, Levasseur, Lariviére, Legros. 
C’est encore pendant cette période que |’Académie royale 
de musique qui, dés son origine, avait langui sous le 
despotisme des gentilshommes de la Chambre, passa 
momentanément sous la direction de Ja ville de Paris, 
qui en confia la gestion, de 1778 ἃ 4780, aux soins 
éclairés et actifs de Viseney de Volgay. Le théatre de la 
Porte-Saint-Martin ayant été bati en moins d’un an, on 
en fit l’ouverture par une représentation gratis, afin 
d’essayer sur le peuple si les gens comme il faut pou-. | 
vaient y assister sans danger. Cette époque est une des 
plus brillantes qu’offrent les annales de ]’Académie 
royale de musique. On y réfurma les costumes ridicules 
des actcurs : on y entendit la Caravane et Panurge, de 
Grétry; Renaud, Dardanus, Gidipe ἃ Colone, de Sac- 
chini; les Danaides et Tarare, de Salieri; les Noces de 
Figaro, de Mozart. Ges remarquables compositions, 
soutenues par les meilleurs ouvrages.du dernier réper- 
toire ef par les charmants ballets de Gardel, T¢lémaque, 
Psyché, Pdéris, ont formé pendant trente ans un fonds 
aussi agréable et varié pour le public, que peu dispen- 
dieux pour ]’administration. 

On applaudissait alors comme acteurs et comme chan- 
teurs Lainé, Lays, Chardini, Rousseau, Chéron et sa 
femme, la célébre madame de Saint-Hubert, made- 
moiselle Maillard, qui la remplaca, sans la faire oublier; 
dans la danse, Vestris et Didelot, Laborie, Milon, mes- 
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dames Guimard, Rose Chavigaoy, Saulnier. L’orchestre 
offrait aussi des artistes du premier mérite. — En 1790, 


VYadministration retourna sous la direction de Ja muni- | 


cipalité de Paris; et en 1793 les acteurs s’en chargérent 
comme sociétaires. Depuis la révolution, l’'Académie 
royale de musique avail successivement pris le nom 
d’ Opera National et de Thédtre de la République et des 
Arts. On y sacrifia au godt du temps; mais du moins 
les ouvrages de circonstance qu’on y représenta ne 
manquaient pas d’une certaine dignité, et quelques 
beautés dans la musique y rachetaient les défauts et 
Vabsurdité des paroles. — En 1798, le gouvernement 
acheta, sans le payer, le Thédtre National, qu'on avait 
permis ἃ la Montansier, deux ans auparavant, de batir 
en face de la Bibliothéque de la rue Richelieu; et 
. malgré le danger d’un tel voisinage pour cet immense 
et précieux dépdt littéraire, la ci-devant Académie 
royale de musique fut élablie dans la nouvelle salle. On 
remit alors ce spectacle en direction. Deux hommes de 
lettres, Lachabaussiére et Parny, l’ancien acteur Caillot, 
et un quatriéme personnage, formant le comité d’admi- 
nistration, s’acquittérent assez mal de leurs fonctions. 
Une seconde administration n’ayant pas mieux réussi, 
Devismes fut nommé en 1799. Mais on lui donna pour 
collégue un ex-législateur avcc lequel il ne put s’en- 
tendre, et lui céda la place en 1800. — L’époque dy 
Consulat et de Empire ne fut pas trés-féconde en 
ouvrages saillants. Les seuls qui obtinrent un succas 
soutenu sont les suivants : Anacréon chez Polycrate, de 
Grétry ; la Création du monde, de Haydn; les Mysteres 
d’Isis, de Mozart; Ossian ou les Bardes, de Lesueur; la 
Vestale et Fernand Cortez, de Spontini; la Jérusalem 
délivrée, de Persuis. Les recrues en talents furent peu 
nombreuses aussi pendant cette longue période; clles se 
bornérent, pour le chant, ἃ Nourrit pére, Dérivis, 
Lavigne, mademoiselle Armand et madame Branchu ; 
et pour la danse, ἃ Ferdinand, Albert, Montjoie, mes- 
dames Fanny Bios et Gosselin. — Redevenu Académie 
royale de musique en 1814, l’Opéra, avec la Restau- 
ration, relomba sous |’influence de la Maison du roi. et 
de l’intendant des Menus-Plaisirs. Les mutations dans 
administration y devinrent fréquentes et onéreuses. 
Apres avoir élé tenu tour ἃ tour par Persuis, Viotti, 
M. Habeneck et M. Duplantis, le sceptre de Académie 
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royale de musique tomba entre les mains d’un noble 
vicomte, qui, avec d’excellentes intentions, se donna 
néanmoins des ridicules en s’occupant de réglements de 
morale pour les coulisses.s — Nommé directeur de 
l’Opéra en 1827, M. Lubbert, ancien éléve de M. Fetis, 
homme d’esprit et passionné pour les arts, immola ἃ 
grands frais l’Ecole francaise ἃ |’Ecole italienne. Le 
thé&tre devint le patrimoine du génie ultramontain. 
L’immortel Rossini, y fit jouer Motse, le Siége de 
Corinthe, le Comte Ory, Guillaume Tell. A peine la 
Muette de Portici, d’Auber, put-elle y trouver place. 
Indépendamment de ces ouvrages, plusieurs ballets, 
Mars et Vénus, de Blache; le Page tnconstant, de Dau- 
berval; la Somnambule, la Belle au Bois dormant, 
auraient suffi pour donner de l’éclat ἃ l’administration 
de M. Lubbert. — Sous la restauration, Ja direction de 
"Opéra fit de nombreuses et importantes acquisitions ; 
pour le chant, Adolphe Nourrit, bien supérieur ἃ son 
pére, Dabadie, Dupont, mesdames Cinti Damoreau, 
Grassari, Javareck; et pour la danse, l’aérien Paul, 
Perrot, mesdames Montessu, Marie Taglioni. — Depuis 
4830, le sceptre de ]’Académie royale de musique passa 
tour ἃ tour entre Jes mains de M. Véron, de M. Du- 
ponche]l, de M. Monnais, de M. Léon Pillet, et plus 
tard, de MM. Duponchel et Nestor Roqueplan associés. 
Hinfin, M. Duponchel, resta unique directeur jusqu’au 
mois de septembre 1833, époque & laquelle il s’adjoignit 
comme associé M. Aigoin: Puis reparut, M. Nestor 
Roqueplan auquel succéda M. Alphonse Royer; et ce 
dernier céda sa place ἃ M. Emile Perrin qui conserva 
avec éclat la direction de l’Opéra jusqu’en 1871. Pen- 
dant Jes tristes jours dela Commune M. Eugéne Gar- 
nier fut implanté ἃ lopéra, et enfin aprés Ja détaite des 
communeux, la direction de notre premiére scéne 
lyrique fut confiée ἃ M. Halanzier. Cette période a été 
signalée par des ouvrages importants, tels que Robert le 
Diable, les Huguenots, le Prophéte, | Africaine, de 
Meyerbeer ; la Juive, la Reine de Chypre, Charles VI, 
d’Halévy; la Favorite, de, Donizetti, /érusalem, les 
Vépres Siciliennes, le Trowvéere, Don Carlos, de Verdi ; 
Herculanum, de F. David, Faust, de Gounod; Hamlet, 
d’Amb. Thomas; et quelques jolis ballets, la Sylphide, le 
Diable Boiteux, Giselle, la Jolie fille de Gand, la Peéri, 
le Violon du Diable, la Vivandiére, Jovita, le Diable a 
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Quatre, la Maschera, la Source, Coppelia, etc. Les princi- 
paux artistes qui ont créé des réles importants dans ces di- 
vers ouvrages, sont pour le chant : Mesdames Falcon, Do- 
rus-Gras, Nau, Stoltz, Alboni, Tedesco, Bosio, Pauline 
Viardot-Garcia, Gueymard-Lauters, Sasse, Cruvelli, Nil- 
sson ; Messieurs Nourrit, Levasseur, Alizard, Duprez, La- 
font, Alexis Dupont, Morelli, Gueymard, Roger, Derivis, 
Depassio, Belval, Obin, Barroilhet, Faure. Pour Ja danse : 
Mesdames Taglioni, Fanny et Thérése Essler, Carlotta 
Grisi, Cerfito, Fitz-James, Boschetti, Dumilatre, Plun- 
kett, Priola, Guy-Stephan, Zina Mérante, Rosati, Fonta, 
Ferraris, Emma Livry, Granzow, Murawieff, Bozzacchi ; 
Messieurs Perrot, Petit-Pas, Saint-Léon, Mazillier. 

ACADEMIES DE MUSIQUE. On donne ce nom & plusieurs 
sortes d’institutions relatives & la musique. Appartien- 
nent aux plus remarquables académies musicales : 

La Société philharmonique de Vérone, qui florissait 
déja dans le seiziéme siécle ; 

L’Académie philharmonique de Rome; 

L’Académie philharmonique de Bologne, fondée en 
1666 ; 

Le Conservatoire royal et l’Académie royale de mu- 
sique de Paris ; 

L’ancienne Société de musique, fondée & Londres en 
1710; 

L’Académie impériale de Saint-Pétersbourg ; 

L’Académie royale de Stockholm ; 

L’Académie de chant, foridéea Berlin en 1789; 

La Société philhbarmonique de l’empire d’Autriche, 
fondée ἃ Vienne en 1812. 

ACADEMICIEN PHILHARMONIQUE. Titre que portent les 
membres des Sociétés philharmoniques de Bologne et 
de Vérone. 

A CAPELLA — DE CHAPELLE, Ce terme, en usage dans 
la musique d’église, signifie que les instruments mar- 
chent ἃ l’unisson ou ἃ l’octave avec les parties chantantes, 
comme dans la fugue. Ce qu’on appelle tempo a capella 
est indiqué par un 2 ou par un ὦ barré. (Voy. Temps.) 
On dit aussi sétle a capella (style de chapelle), et ]’on 
entend par l& un style grave, posé, sans instruments, 
et qui autrefois était souvent appuyé et formé sur le 
plain-chant. (Voy. Alia Palestrina.) __ 

A capricio, signifie ὦ la volonté de Yexécutant. (Voy. 
Ad libitum.) 
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Acc&Lérner. Presser le mouvement, ce qui arrive dans 
les morceaux passionnés et pleins de vigueur. 

Accent. Appliqué ἃ la déclamation, et spécialement 
au chant et ἃ la musique, ce mot exprime les diverses 
modifications qu’éprouve le son de voix sous |’impres- 
sion d’un sentiment, d’une passion quelconque. 

one les nuances le plus en usage de l’accent mu- 
sical : 

Piano-pianissimo (ppp), le ‘plus faiblement possible ; 

Pianissimo (pp), trés-faiblement ; 

Piano (p), faiblement ; 

«δέξατο piano (Mp), faiblement, d’une maniére modé- 
ree ; 
Poco forte (poco ¥F), un peu fort; 

Mezzo forte (mF), modérément fort; 

Forte (F), fort ; 

Fortissimo (FF), trés-fort ; 

Forte fortissimo (FFF), le plus fort possible: on dit 
aussi Tutta forza. 

Voici les termes qu’on emploie pour indiquer la mo- 
- dification successive des nuances : 

Crescendo..... Cres. OU Cr....., en augmentant de force 
par degré; . 

Rinforzando..... rinf. ou rfz....., en renfoncant ; 

Decrescendo.... décres....., avec une force décrois- 
sante; 

Diminuendo..... dimin, ou dim....., en diminuant ; 

Calando.... eal.....,en décroissant ; 

Mancando..... mancand.,...., en s’éteignant. 

Morendo..... mor....., en mcurant ; 

Perdendost,.... perdend,...., en laissant mourir le 
son. 

On emploie encore les mots : 

Vibrato, qui signifie qu’il faut faire vibrer 16 son; 

Sforzando, qui signifie qu'il faut tout d’un coup don- 
ner plus de force ; 

Legato, qui signifie qu’il faut lier et couler les notes ; 

Et staccato, qu'il faut les détacher. 

On emploie d’autres mots encore pour indiquer toutes 
les nuances de l’accent; ils sont moins importants; on 
les trouvera ἃ leur place. 

L’art d’accentuer convenablement constitue en grande 
partie le talent du comédien, du chanteur; c’est par le 
juste caractére de l’accent que se manifestent l’intelli- 
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gence et la sensibilité. — I] faut éviter de trop multiplier 
les accents. A force de prodiguer les effets, on finirait 
par les éteindre, de méme qu’on éblouit les yeux en pro- 
diguant les lumiéres. 

ACCENTS D’EGLISE. On appelait ainsi ces formules mélo- 
dieuses que dans l’ancienne Eglise on devait savoir par 
coeur, selon la ponctuation, a l’époque ο l'on chantait 
les legons évangéliques ou épistolaires; ces formules 
étaient au nombre de sept: 1° l’accent immuadle, quand 
la derniére syllabe d’un mot n’était ni élevée ni abaissée; 
2° l’accent moyen, quand on chantait la derniére syllabe 
d’une tierce plus bas ; 3° l’accent grave, en la chantant 
d’une quarte plus grave; 4° l’accent aigu, lorsqu’on 
chantait quelques syllabes avant la derniére, d’une tierce 
plus grave, et la derniére sur Pintonation précédente ; 
8° l’accent modéré, chantant quelques syllabes avant la 
derniére, d’une seconde plus aigué, et la derniére sur l’in- 
tonation précédente ; 6° l’accent interrogati/, lorsqu’on 
chantait Ja derniére syllabe d’une interrogation d’une 
seconde plus aigué ; 7° l’accent final, quand les derniéres 
syllabes descendaient par degrés vers la quarte sur 
laquelle devait tomber 18 syllabe finale. 

ACCENTUER. Exprimer dans l’exécution, avec exacti- 
tude, les accents musicaux conformes aux indications du 
compositeur, ἃ ]’accent des mots et au bon godt; mar- 
quer exactement les accents musicaux, les forte et les 
piano. , 

Accessoires. Dans les wuvres del’art οἱ spécialement 
_ dans Jes compositions musicales, on appelle parties acces-~ 
soires celles qui, sans étre inséparables du sujet traité 
par l’artiste, servent a le relever, ἃ le mettre dans tout 
son jour, ἃ y rattacher certaines idées secondaires rela~ 
tives ἃ ce sujet, en générala l’embellir et a le développer 
davantage. L’accessoire doit d’ailleurs étre 116 au sujet 
principal de maniére ἃ en paraitre presque inséparable. 
(Voir composition.) — Au thédtre on nomme acces- 
soires certains objets portatifs qui peuvent étre néces- 
saire ἃ la représentation, comme les meubles, les cor- 
beilles, etc. — Ce mot désigne également les petits rdles 
d’une piéce, indépendants du sujet. On dit d’un acteur, il 
joue les accessoires. — Kin lutherie on nomme accessoires 
d’un violon, Ja Jarre, l’dme et le chevalet. 

AcciacaTuRA. Terme italien de musique, signifiant 
une espéce d’agrément d’exécution, sur laquelle cepen- 
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dant ou n’est pas généralement d’accord. Selon les uns, 

- elle consiste ἃ frapper rapidement et d’une maniére suc- 
cessive toutes les notes d’un accord, pour leur donner une 
plus grande résonnance; elle se marque en écrivant en 
petites notes et dans leur ordre successif toutes les notes 
de l’accord, et ensuite l’accord Iui-méme, ou en faisant 
précéder l’accord par une espéce de zig-zag perpendicu- 
laire. Selon d’autres, elle consiste ἃ frapper dans ‘un ac- 
cord une ou plusieurs notes quine lui appartiennent pas ; 
elle se marque par une petite ligne transversale, traver- 
sant l’accord, J4 ot la note étrangére ἃ l’accord doit étre 
frappée. Selon d’autres, enfin, c’est une appogiature, 
mais que l’on frappe presque simultanément avec la note 
principale. Pour exprimer cette nuance, quelques com- 
positeurs coupent 18 petite note par un trait. 

. Accipent. En musique les accidents sont des signes, 
appelés diéses, bémols, bécarres, doubles diézes, doubles 
bémols, qui viennent altérer accidentellement les sons 
naturels de la gamme, pendant la durée de Ja mesure od 
ils sont placés. 

ACGIDENTEL. Diéses ou bémols accidentels, lignes acci- 
dentelles ou supplémentaires, c’est-a-dire celles qu’on 
ajoute en dessus ou en dessous de la portée, lorsque 
’étendue des voix ou des instruments I’exige. 

ACCIDENTIA NOTARUM. Expression employée dans la 
musique ancienne pour indiquer qu’on devait rendre 
d’une moindre valeur une note placée entre deux notes 
d’une plus grande valeur, équivalente ἃ la note précé- 
dente ou a Ja suivante; ou qu’une note d’une plus grande 
valeur devait perdre la troisiéme partie de cette méme 
valeur. Ce moyen n’a été pratiqué que dans les temps 
pairs. 

AccLAMATEUR. Celui qui applaudit, qui concourt aux 
acclamations. 

AccLaMATIoNns. A Rome les acclamations étaient fort 
usitées au thédtre, et particuliérement dans les repré- 
sentations lyriques. Ce ne furent d’abord que des cris et 
des applaudissements confus; mais dés le régne d’Au- 
guste on en fit um concert étudié : un musicien don- 
nait Je ton, et le peuple, formant deux cheeurs, répétait 
alternativement Ja formule d’acclamations. Le der- 
nier acteur qui occupait la scéne donnait le signal des 
acclamations par ces mots : « Vadete et applaudite. » 
Lorsque Néron jouait de la lyre sur le théd&tre, Sénéque 
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et Burrhus étaient alors Jes coryphées ou premiers accla- 
mateurs; de jeunes chevaliers se placaient en différents 
endroits du théatre pour répéter les acclamations, et des 
soldats, gagésa cet effet,se mélaient parmi le peuple afin 
que le prince entendit un concert unanime d’applaudis- 
sements. Ces acclamations chantées ou plutét accentuées, 
durérent jusqu’au régne de Théodoric. — Chez les Hé- 
breux le Hosanna, chez les Grecs layaty τύχη, chez Jes 
Modernes le Vivat et les Hourra, sont des termes d’ac- 
clamation. 

AccouapE. Nom du signe ou du trait de plume qui 
unit deux ou plusieurs portées. 

ACCOMPAGNATEuUR. Celui qui aide , soutient et re- 
léve ἃ ]’side de la voix ou de l’instrument Ja partie prin- 
cipale d’un morceau de musique exécuté soit par la voix 
soit par un instrument. 

ACCOMPAGNEMENT. On entend par ce mot tantét l’aide 
ou le soutien harmonique d'un chant ou d’une voix prin- 
cipale, au moyen d’un ou plusieurs instruments, tantét 
la science des accords appliquée ἃ l’exécution de ia basse 
continue et des partitions. Le mot accompagnement, pris 
dans ce dernier sens, signifie ἃ peu prés la méme chose 
qu*harmonie. Ainsi, apprendre laccompagnement équi- 
vaut & ces mots : apprendre l’harmonie. 

Le chant, placé en premiére ligne dans une composi- 
tion, regoit diverses parties qui 16 suivent, le soutien- 
nent, lui donnent plus d’expression et de vigueur, et font 
éclater simultanément l’harmonie dent la phrase princi- 
pale a déterminé l’ordre et le dessin. L’union de ces par- 
ties diversement arrangées s’appelle accompagnement. 

Avant qu’on efit pris ’habitude d’arranger les parti- 
tions d’orchestre pour le piano, l’accompagnement sur la 
partition méme était assez en usage. Le pianiste devait 
déchiffrer et analyser & premiére vue une partition d’o- 
péra, de symphonie, etc., malgré le grand nombre des 
portées et la différence des clefs; choisir avec tact, dans 
toute la partition, les traits mélodiques et les combinai- 
sons harmoniques qui rendaient 16 mieux la pensée du 
‘compositeur, et improviser un résumé complet de tout 
cela qui [Δὲ exécutable sur le piano. Cette espéce d’ac- 
compagnement était fort difficile , exigeait une trés- 
grande habitude et demandait une connaissance parfaite 
de la musique. 

Aujourd’hui presque toutes les partitions remarqua- 
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bles d’opéras ou de symphonies sont arrangées pour le 
piano par les pianistes, et ne sont pas d’une exécution 
plus difficile que celle de toute autre musique de piano. 

L’accompagnement étant toujours subordonné au 
chant, quelques personnes l’ont considéré comme un ac- 
cessoire de peu d’importance, et l’ont comparé mal a 
propos au cadre d’un tableau, au piédestal d’une statue. 
Cette comparaison, bien qu’elle ait une apparence de 
justesse, ne mérite méme pas d’étre combattue. 

Les instrumentsa vent, qui sont d’un si grand secours 
ἃ l’accompagnement, furent pendant longtemps négligés. 
On trouve bien quelques soli de ces instruments dans 
les anciennes partitions; mais l’art de grouper dans les 
masses harmoniques les flites, les bassons, les cors, les 
hautbois, était autrefois inconnu. Gluck fut le premier 
qui fit entendre des accompagnements pompeux et: dra- 
matiques; ceux de Piccinni et de Sacchini sont d’une 
grande pureté; mais Mozart est celui qui a porté l’art 
magique de ]’orchestre ἃ son plus haut degré. Depuis 
cette 6poque, les beaux modéles se sont multipliés. 
Les grands maitres unissent aujourd’hui, par un heu- 
reux accord, les graces de la mélodie a la richesse de 
l’harmonie et des accompagnements. 

Il y a mille maniéres de conduire un accompagne- 
ment, mais il n’existe aucune régle précise qui détermine 
le dessin, le mouvement et le rhythme de cette impor- 
tante partie des compositions musicales. Le sens des pa- 
roles, Jes situations dramatiques, la disposition de lascéne 
et le goft sont Jes seuls guides du compositeur, et les bel- 
les partitions des grands maitres sont ses modéles. La pa- 
lette présente toutes les couleurs au peintre; l’orchestre 
offre tous les sons au compositeur: il s’agit de choisir. De 
méme que le premier, en formant ses teintes, néglige ou 
rejette ἃ présent la nuance qu’il emploiera dans une au- 
tre occasion et pour un autre effet; ainsi le compositeur, 
suivant le caractére de la scéne qu’il doit traiter, emploie 
les instruments ἃ cordes ou les instruments ἃ vent, les 
notes appuyées ou les notes tenues, l’unisson ou des 
groupes d’accords. 

Nous ne saurions trop insister sur ]’accompagnement 
de Ja partition. I] faut d’abord remarquer que son exé- 
cution demande, outre une étude préalable des accords, 
une prompte lecture de toutes Jes clefs, Phabitude de 
passer & chaque instant, non seulement des sons graves 


ACC 13 


aux Sons aigus, mais encore d’un ton dans un autre, une 
main accoeutumée aux difficultés, et une parfaite con- 
naissance des effets qui résultent de l’orchestre. 

L’accompagnement d’un instrument par un autre ins- 
trument, comme, par exemple, le piano par le violon, la 
flate, etc., demande de Ja part de l’accompagnateur une 
lecture exacte de Ja musique, une oreille tras-délicate 
pour intonation, et un grand soin de s’abstenir de tout 
ce qui pourrait nuire ἃ la partie principale, comme les 
ornements inutiles; au contraire, si l’accompagnateur 
s’apercoit que la partie principale s’écarte un peu de |’in- 
tonation ou dela mesure, il doit aussit6t la ramener dans 
le véritable sentiment du temps, en pressant ou ralentis- 
sant le mouvement, afin de rétablir ]’équilibre dans |’en- 
semble. Dans les moments ot 18 partie principale se re- 
pose, il est permis ἃ laccompagnateur de faire briller 
son instrument par tous les moyens que lui suggére le 
bon godt. . 

L’origine de l’accompagnement ne remonte qu’au 
commencement du xvii siécle. On en attribue l’invention 
a Louis Viadama néa Lodi en 1380. Depuis lors, le sys- 
téme des accompagnements s’est successivement déve- 
loppé, sous le nom de basse continue. 

On nomme accompagnement plaqué celui qui se réduit 
en une suite d’accords harmoniques; 1] fut longtemps 
usité en France. : 

L’accompagnement figuré a la fois harmonique et mé- 
lodique est en grande vogue en Italie et en Allemagne. 

L’accompagnement traduit est le plus complet des ac- 
compagnements mais aussi le plus difficile, c’est l’accom- 
pagnement de 18 partition en usage partout. 

On nomme accompagnement de quatuor celui qui est 
exécuté par Jes instruments & cordes et & archets : violon, 
alto, violoncelle et contrebasse. 

L’accompagnement d’harmonie n’est composé que des 
instruments ἃ vent. 

Et Yaccompagnement ἃ grand orchestre se dit de celui 
auquel concourent tous les instruments de |’orchestre. 

Accorpb. On appelle accord ’union simultanée de plu- 
sieurs sons produisant ἃ l’oreille un effet agréabie. 

La classification des accords employés dans )’harmonie 
a subi des variations infinies depuis Rameau jusqu’aé nos 
jours. Nous les ferons connattre en parlant des théories 
harmoniques. 
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En réalité, il n’y a que deux accords : l’accord parfait 
sur la tonique, et l’accord de dominante. 

L’accord parfait sur la tonique est composé de la toni- 
que, de sa tierce majeure ou mineure, de sa quinte, et, si 
lon veut, de son octave; par exemple, wt, mi, sol, wt, 
dans 16 ton d’ut majeur, et ut, mi bémol, sol, ut, dans le 
ton d’w¢ mineur. 

L’accord de dominante est Je méme dans les deux mo- 
des. I] est composé de la dominante, de sa tierce, de sa 
quinte, de sa septiéme, et si l’on veut de son octave; par 
exemple, sol, st, ré, fa, sol, dans le ton d’ut. 

L’harmonie entiére, dans un ton donné, se réduit 
alemploi successif de ces deux accords. (Voyez le mot 
_ HARMONIE.) . 

On peut employer les accords dans leur état naturel 
et tels que nous venons de les écrire; on peut aussi 
doubler ou retrancher quelques-unes de leurs notes, ct 
les disposer de plusieurs maniéres. On peut les modifier 
par le renversement, les altérations, le retard, l’antict- 
pation, la substitution, les appogiatures, les notes de 
passage, les pédales et les progressions. (Voyez ces mots. 
Voyez aussi ResoLturion des accords et MancueE des 
parties harmoniques. ) . 

_ L'étude des accords et des lois qui Jes régissent cons- 

titue l’harmonie théorique; leur emploi, leur enchaine- 
ment plus ou moins heureux dans une piéce de musi- 
que, constitue Vharmonie pratique. (Voyez le mot 
HaRMonle et tous 165 mots Acconps.) 

ACCORDS CONSONNANTS. Les accords consonnants sont 
ceux qui ne se composent que des intervalles agréables 
appelés consonnances, et qui peuvent toujours étre 
attaqués sans préparation. (Voyez INTERVALLE, Con- 
SONNANCES, PREPARATION.) 

Accorbs perivés. Accords tirés des fondamentaux et 
dans lesquels on ne dispose pas Jes sons dans l|’ordre le 
plus direct. 

ACCORDS DISSONANTS. Les accords dissonants sont ceux 
qui procurent a l’oreille une sensation mois satisfaisante 
que les accords consonnants, qui se composent de dis- 
sonances (voyez ce mot), et qui, le plus souvent, ne peu- 
vent s’attaquer sans préparation. 

ACCORDS FONDAMENTAUx. Les accords fondamentaux 
sont ceux dans lesquels on dispose les sons dans I’ordre 
le plus simple, c’est-d-dire ἃ la tierce l'un de l'autre. 
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(Voyez Trerce.) I] n’y en a que deux dans un ton donné : 
Vaccord parfait sur 18 toniquce et l’accord de dominante. 

AccorD ΡΑΒΡΑΙ͂Τ. Il est composé de la tonique, de la 
tierce majeure ou mineure et de sa quinte. C’est le plus 
doux & loreille, et le seul qui donne le sentiment d’une 
conclusion harmonique. 

ACCORD DE DOMINANTE. I] est composé de la domi- 
nante, de sa tierce, de sa quinte et de sa septidme. La 
dissonance et les attractions multipliées qu’il renferme 
lui donnent expression du mouvement. (Voyez le mot 
HARMONIE.) 

ACCORDER LES INSTRUMENTS. C’est tendre ou JAcher 
les cordes, allonger ou racourcir les tuyaux de l'orgue, 
de la flite, du cor, tendre ou ldcher les peaux des timba- 
les; en un mot, c’est augmenter ou diminuer la tension 
des corps sonores, jusqu’é ce que toutes les parties de 
Yinstrument soient au ton qu’elles doivent avoir. 

Le parfait accord de tous Jes instruments est une des 
principales qualités pour ung bonne exécution d’ensem- 
ble. C’est pourquoi l'on a Vhabitude, quelque temps 
avant de commencer ἃ jouer, non-seulement d’accorder 
les instruments ἃ cordes d’aprés Je diapason, mais encore 
d’essayer tous les instruments ἃ vent, pour voir s’ils 
sont d’accord entre eux. Au thédtre, ces préparatifs 
doivent se faire avant de descendre ἃ l’orchestre. 

Accorps (Positions des). (Voyez le mot Posrrions.) 

Accorbts (Enchainement des). L’harmonie entiére se 
réduit &l’emploi alternatif de deux accords. (Voyez le mot 
HarMonig). Il faut done apprendre ἃ lesenchainer l’un ἃ 
l’autre avec régularité. 

En général, l’accord parfait et accord de dominante 
se succédent avec régularité, lorsqu’ils Je font d'une ma- 
niére simple, naturelle, sans contorsion et, pour ainsi 
dire, de plain pied. 

L’accord de dominante doit toujours étre suivi de 1’ac- 
cord parfait du ton dans lequel on est. Cette régie ne 
souffre qu’une exception dont nous parlerons dans !’ar- 
ticle spécial du changement de ton. (Voyez Moputa- 
TION. 

Lovsqu’on passe de l'accord de dominante ἃ l'accord 
parfait, la sensible doit monter & la tonigue, et le qua- 
tri¢me dégré descendre sur le troisiéme. Ce sont préci- 
sément les tendances de la sensible vers la tonique, et du 
quatriéme degré vers le troisiéme, qui caractérisent }᾽80- 
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cord de dominante, en font un accord de mouvement, et 
le rendent propre ἃ effectuer le mouvement au passage 
d’un ton ἃ un autre ton. Ce n’est que dans les parties inter- 
médiaires, et en secret pour ainsi dire, qu’il est permis 
de les négliger. Encore Jes bons auteurs ont-ils évité cette 
licence. | 

Les autres notes de l’accord de dominante peuvent 
marcher au gré du compositeur. Le deuxiéme degré 
monte ou descend de maniére ἃ compléter ]’accord par- 
fait autant qu’il est possible. La basse monte ou descend 
presque toujours sur la tonique, & moins que !’on n’aime 
mieux un accord renversé. 

Dans les mélodies et dans les parties harmoniques 
chantantes, il n’est pas nécessaire que le quatriéme de- 
gré descende immédiatement sur le troisidme, ni que la 
sensible monte immédiatement a la tonique: il suffit que 
cela ait enfin lieu. Souvent méme on évite cette termi- 
nsison, en offrant ἃ Voreille une autre tendance qui fait 
oublier Ja premiére. Ainsi, par exemple, la tendance de 
la sensible vers la tonique peut faire oublier celle du 
quatriéme degré vers le troisiéme, et réciproquement. 
Quelquefois aussi on les néglige tout a fait. Le godt et 
l’étude des maitres enseigneront bien vite le reste. 

Lorsque l'accord de dominante est trop éloigné de sa 
forme naturelle par la substitution, le retard, les altéra- 
tions, ou quelque autre modification en usage, on le ra- 
méne ordinairement ἃ cette forme naturelle ou ἃ quel- 
qu’un de ses renversements, avant de le terminer. On 
peut, ἃ son gré, l’y ramener immédiatement, ou se ser- 
vir un instant de l’accord parfait, si on trouve cette voie 
plus simple et plus facile. 

L’accord parfait et l’accord de dominante peuvent se 
prolonger aussi longtemps qu’on Je désire, avant de les 
faire succéder l'un ἃ l’autre. 

Accorprurs. On nomme accordeurs d’orgue ou de 
piano ceux qui vont dans les églises ou dans 165 maisons 
accorder ces instruments. Quand les accordeurs raccom- 
modent aussi ces instruments, ils prennent le nom de 
facteurs. (Voyez FacTEURS.) | 

On nomme également accorDEuR, un petit instru- 
ment composé de douze diapasons en acier disposés sur 
une planchette sonore et donnant avec justesse les douze 
demi-tons de la gamme par tempérament égal. 

Aqcorpéon. L’accordéon est un instrument ἃ anche, 
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renfermé dans une petite caisse qui se dilate et se res- 
serre & volonté, et produit ainsi les tons au moyen du 
mécanisme d’un doigté & touches.—Son étendue est dia- 
toniquement du sol, clef de violon, au-dessous des li- 
gnes, au do, méme clef, au-dessus de la portée , excepté 
le Za, au-dessous et le δὲ au-dessus des lignes de la méme 
clef du violon. I] y a cependant des accordéons qui peu~ 
vent donner dans cette étendue les tons didéses et bémo- 
lisés. — On peut s’en servir pour jouer de petits airs 
simples, et méme pour donner quelques accords. 

Cet instrument fut inventé en Allemagne en 1832 par 
un aubergiste des environs de Vienne , qui, le premier, 
imagina un harmonica de bouche, composé de petites 
lames de métal perpendiculaires , au moyen desquelles 
on obtenait quelques accords en soufflant et en aspirant; 
plus tard, on renferma ces lames ou anches libres dans 
une petite caisse. On y adapta une soufflerie pour agiter 
les lames et un clavier pour laisser l’air s’introduire sous 
telle ou telle Jame, et donner Ja note voulue. — Les pre- 
miers accordéons étaient privés de demi- tons. Ce fut 
ἃ Reisner, de Breslau, que cet instrument dut ce perfec- 
tionnement. 

ACCORDEON A PISTON ou systéme de registre permet- 
tant de faire parler une ou plusieurs notes ἃ volonté, ἃ 
Yaide de la méme touche. : 

Accorpféon-Piano, construit en 1852, par Boulon, 
ἃ Paris. Cet instrument offrait la réunion de l’accordéon 
et du piano. 

Accorpo, lyre barberienne. C’était une espéce de 
basse italienne , ἃ quinze cordes, qui servait ancienne- 
ment pour jouer la basse de ]'harmonie. 

Accorpoir , outil de facteur servant ἃ accorder les 
pianos. 

Accorps. (Modification des). L’harmonie est ἃ la fois 
une science et un langage. Comme science, elle doit for- 
mer un corps de doctrine, wx ensemble, un tout: elle 
fait par la tonalité, son principe unique et générateur. 
Comme langage, elle doit étre variée, afin d’exprimer les 
sentiments variés du compositeur : elle l’est par les mo- 
difications qu’on peut faire subir aux accords, par le 
changement de ton. 

Ainsi l’harmonie est ἃ la fois une οἱ variée : elle est 
wne par son essence et variée par ses formes. 

Les modifications harmoniques sont nombreuses; les 
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voici : changement de mode, doublement des notes, re- 
tranchement de quelques noles, disposition variée des 
notes, renversement, notes de passages et appogiatures, 
substitution, altérations diverses, prolongation et retard, 
pédale, progression ou marche de basse. Nous parlerons 
enfin de 18 modulation. (Voyez HarMmonis et chacun de 
ces mots.) 

Les modifications harmoniques ne changent absolu- 
ment rien ἃ la nature de l’accord parfait et de l’accord 
de dominante; mais elles en changent la physionomie et 
l’expression. 

ACCOUPLEMENT. Se dit de la réunion de plusieurs jeux 
de l’orgue, réunis aux pressions d’un méme clavier. 

ACETABULUM.* Instrument ancien appelé en italien 
crepttacolo. Les acetabulums étaient des instruments 
de bronze ou d’argent qui faisaient un grand bruit, et 
on les frappait comme les sistres. 

Acnétens. Les Achéens chantaient en l’honneur d’A- 
pollon des hymnes et des poémes dont plusieurs portaient 
Je nom de péan, pour obtenir 18 faveur de cette divinité. 

A CHULA, A ForA. Danses portugaises qui ressemblent 
au fandango. A défaut de castagnettes, on bat la mesure 
avec les doigts. 

A CINQ PARTIFS. Se dit d’un morceau & cing voix ou ἃ 
cing instruments, qui, par d’heureuses combinaisons de 
chants et d’accords, concourent ἃ former un ensemble 
harmonieux. §’il n’y a qu’une seule voix ἃ chaque par- 
tie, c'est un quintette (voyez ce mot); s'il y a plusieurs 
voix ἃ chaque partie, c’est un chaeur (voyez ce mot). 

AcoUMETRE, instrument servant ἃ mesurer |’étendue 
des sons de |’ouie chez I’hornme. 

AcousTIQuE. Tel est le nom que l'on donne a la science 
des sons, & ]’étude de leurs mesures , des moyens de les 
produire. 

La vue ef le toucher permettent de constater que le 
son qui frappe l’oreille a pour cause le mouvement vi- 
bratoire d’un corps solide, liquide ou gazeux. Leson pour 
étre percu,a besoin d’un intermédiaire, ainsi dans le vide 
Jeson n’arrive pas ἃ notre oreille ; l’air sert le plus géné- 
ralement de véhicule au son pour 88 transmission. Cette 
transmission n’est pas instantanée, et on s’apercoit faci- 
lement de ce fait en remarquant la distance qui existe, 
quand on tire le canon, entre l’explosion lumineuse et la 
perception du son. Des expériences ont fait reconnattre 
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que le son parcourt 333 métres par seconde, ἃ la tem- 
pérature de 0°, et pour une température plus élevée, 
Vélasticité de l’air étant augmentée, la vitesse de son 
augmente également : ainsi on a reconnu qu’d une tem- 
pérature de 6°, la vitesse de son était de 337 métres par 
seconde, et i] est ἃ peu prés prouvé que les sons se pro- 
pagent également vite, quels que soient leur intensité, 
leur diapason et leur timbre. L’harmonie d’un concert 
n’est pas troublée & quelque distance qu’on se place pour 
Ventendre ; lintensité générale seule diminue par 1’éloi- 
gnement, mais la mesure et la simultanéité des sons 
différents qui concourent ἃ former les accords restent 
inaltérées. 

L’air n’est pas le seul véhicule du son. Colardon et 
Sturm.ont déterminé 18 vitesse du son dans l’eau calme, 
par une série d’expériences faites sur 16 lac de Gendve, 
et la vitesse de la propagation du son était de 1,435 métres 
par seconde. 

La mesure des sons ct les moyens de Jes produire ont 
donné naissance 4 un art, celui de Ja construction des 
instruments et des appareils musicaux ( Voir FacTuRE 
INSTRUMENTALE). 

Le mouvement des vibrations qu’éprouve un corps se 
propage dans l’air par une transmission de proche en 
proche, que l|’on peut comparer aux ondes successives 
auxquelles donnent naissance un caillou jeté dans une 
piéce d’eau tranquille. 

Lorsqu’une lame, tenue fixement par une de ses ex- 
trémités, est mise en mouvement ἃ son extrémité hbre, 
elle comprime les moléculés de |]’air qu'elle rencontre, 
exerce une certaine pression qui va croissant avec la 
vitesse de la lame; puis, décroissant, et enfin devenant 
nmulle quand celle-ci rentre en repos. Un effet inverse 
se produit par le mouvement d’avant en arriére de la 
lame. 

On appelle onde sonore l'ensemble des couches d’air ἃ 
diverses pressions croissantes et décroissantes pdur une 
vibration. Par suite de la grande élasticité des gaz, ces 
couches d’air communiquent leur vitesse sux couches 
suivantes, puis rentrent en repos. Les molécules d’air ne 
parcourent donc que des distances peu étendues , tandis 
que Je son se propage comme les ondes liquides ἃ 18 sur- 
face de l’eau. 

De Ja vitesse des vibrations, ou du nombre de ces vi- 
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brations, dans un temps donné, dépend le plus 00 moins 
de hauteur du son, qui sera d’autant plus élevé que les 
vibrations seront plus rapides, et d’autant plus bas que 
ces vibrations seront plus lentes. Mais notre oreille n’est 
pas susceptible de percevoir le son ἃ tous les degrés ; il 
y ἃ des limites ἃ cette perception. En général, les sons 
cessent d’étre perceptibles quand le nombre des vibra- 
tions dépasse environ 40,000 vibrations par seconde , ou 
reste inférieur ἃ 30. Pour évaluer ces vibrations , beau- 
coup trop rapides pour étre comptées directement, on a 
imaginé divers instruments. (Voir SirENeE), qui indiquent 
d’une maniére assez précise le nombre de vibrationsdans 
un temps donné. 

I] existe un phénoméne d’acoustique que |’évaluation 
numérique des vibrations a servi ἃ expliquer : c’est celui 
des battements. Quand deux instruments de méme na- 
ture, ou deux cordes, ou deux tuyaux rendent des sons 
prolongés, on entend en sus une sorte de roulement dont 
Jes battements élémentaires sont d’autant plus rappro- 
chés que l’intervalle des deux sons est plus grand. Quand 
les deux instruments, les deux cordes ou les deux tuyaux 
sont ἃ l’unisson, tout battement cesse. Quand, au con- 
traire, les sons sont trés-distants ]’un de ]’autre, le rou- - 
lement peut devenir assez précipité pour engendrer un 
truisiéme son. Ce phénoméne est da a 18 coincidence des 
vibrations de deux corps sonores , qui se reproduit pé- 
riodiquement et détermine, chaque fois, un renforcement 
dans le son. 

Le son se produit de différentes maniéres : les frotte- 
ments et les chocs excitent une quantité de sons en 
déterminant dans les molécules des corps des agitations 
et des mouvements plus ou moins réguliers. 

Nous ne nous occuperons dans cet ouvrage, consacré 
spécialement ἃ ]Ja musique, que des circonstances dans’ 
lesquelles peuvent prendre naissance les sons musicaun. 
Les moyens Ge production du son dans les instruments de 
musique sont de trois sortes. — 4° Les cordes sonores . 
(voir ces mots); les expériences ont établi que les 
nombres de vibrations des cordes sont proportionnées 
aux racines carrées des poids qui les tendent, mais ils 
sont. en raison inverse des longueurs des cordes, de leur 
épaisseur et des racines carrées de leurs densités; 
2° La vibration des tiges. Quand une tige ou une Jame 
est pincée par une de ses extrémités dans un étau, si on 
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fait un effort pour la courber et qu’on Vabandonne ἃ 
elle-méme, on la voit, comme une corde pincée, décrire 
des oscillations dont le nombre est 116 ἃ Ja longueur de 
Ja partie vibrante d’une maniére assez simple. Ce nombre 
est en raison inverse de la racine carrée de la longueur, 
comptée a partir de l’extrémité libre jusqu’au point ou 
la tige s’engage entre les dents de l’étau ; 3° Vibration 
de l’air dans les tuyauc. L’air dans bien des cas, est lui- 
méme le corps dont les vibrations excitent le son. On en 
voit de nombreux exemples dans les instruments a vent, 
qui, en général, isolent une colonne d’air, dont les di- 
mensions influent sur la hauteur du son. Le procédé usité 
pour mettre cette colonne d’air en vibration, varie 
d'un instrument ἃ l’autre, mais toujours on peut le con- 
sidérer comme fondé sur l’emploi de l’anche (voir ce 
mot) ou du bec de flute. 

Le son éprouve quelquefois certains obstacles ἃ sa 
propagation, et alors 1] se réfléchit. Les conditions de ce 
mouvement rétrograde sans différer sensiblement ‘de 
celles qui déterminent la propagation directe, donnent 
naissance & ces phénoménes qui ont recu le nom d’écho. 
{voir SON.) 

AcoOUCRYPTOPHONE. Instrument sans corde et sans 
clavier, imaginé en Angleterre, en 1822, par Wheatstone, 
ayant Ja forme d'une lyre antique suspendue au plafond 
par un cordon de Soie, 1] n’était pourvu d’aucune corde, 
mais pour le faire vibrer. on appliquait une clef ἃ une ᾿ 
petite ouverture pratiquée dans le corps de l’instrument, 
- comme on monte le ressort d’une montre. Aussitét l’har- 
monie se faisait entendre, et semblait provenir de la lyre. 
Peu ἃ peu les sons semblaient s’unir ἃ ceux d’un piano 
de forme conique, ainsi qu’’ ceux d’un tympanon placés 
dans ]’appartement. 

ACRESCIUTO (augmenté). Quelques auteurs, dans les 
intervalles augmentés de demi-tons, adoptent ce terme, 
qui est opposé ἃ dzminué, au lieu d’employer les mots 
excédant, altéré, superfiu. Ils repoussent sur tout les deux 
derniéres expressions comme des mots d’une significa- 
tion équivoque. 

Acte. En musique et en poésie ce mot signifie une 
division du drame, qui sert ἃ reposer l’attention du 
spectateur. — L’intervalle entre deux actes s’appelle 
entr’acte. (Voyez le mot Oprra.) 

ACTE DE CADENCE. Nom de la cadence qui consiste 
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en un mouvement dans une des parties et sur tout dans 
la basse, qui force toutes Jes autres parties de concourir 
a former une cadence ou a l’éviter. 

Acreur. C’est le nom général donné par le public aux 
personnes qui paraissent sur le thé&tre, depuis les pre- 
miers sujets. de la tragédie, de la danse et du chant, 
jusqu’aux plus mudestes comparses. Chez les nations 
grecques, douées d’une intelligence vive et d’une exquise 
sensibilité, la profession d’acteur, exercée par des ci- 
toyens dans les réunions solennelles et aux fétes olym- 
piques, dut nécessairement étre honorable et honorée. 
“- Il n’en fut pas de méme chez les Romains, peuple 
de mceurs énergiques, mais grossiéres, plus fait pour Ja 
guerre que pour les jeux de l’esprit. La, les premiers 
acteurs, sortis de la classe des esclaves, ou toutau molus 
des affranchis, ou venus des provinces conquises, se 
trouvérent en concurrence avec les gladiateurs et des 
entrepreneurs de combats d’animaux. L’infériorité de 
position de ceux qui exercérent, les premiers, la profes- 
sion d’artiste dramatique, et notamment celle de chan- 
teur, influa puissamment sur 16 degré d'estime que le 
sénat crut devoir accorder & leurs successeurs. Tacite 
nous apprend que, d’aprés des ordonnances spéciales, 
un sénateur ne pouvait les visiter chez eux, ni un che- 
valier romain les accompagner dans la rue. 1] fallut les 
réclamations d’un tribun du peuple et le bon sens de 
-Tibére pour maintenir une ordonnance d’Auguste, qui 
les proclamait exempts du fouet, et empécher le sénat 
de livrer leurs épaules ἃ l’arbitraire d’un préteur.— Un 
des reproches que les historiens ont faits ἃ Néron, c’est 
d’avoir chanté sur le théAtre. Cependant les acteurs 
n’étaient pas tous méprisés des Romains; la jeunesse 
. romaine elle-méme imita, dans les fétes solennelles, et 
surtout dans celle des moissons, les acteurs toscans qul, 
les premiers, avaient importé ἃ Rome les jeux scéniques 
de |’Etrurie. 

Plus tard, ἃ ce qu’il parait, ce fut encore 18 jeunesse 
romaine qui joua les compositions dramatiques appelées 
satires. Le savant Alexandre Adam ne laisse aucun 
doute ἃ cet égard, dans les Antiquités romaines. 

Les poétes dramatiques étaient presque tous acteurs 
dans leurs ouvrages, comme Moliére dans les siens; 
c’était l’usage alors. Or, parmi Jes Nevius, les Ennius, 
les Plaute, les Cecilius, les Térence, les Afranius, les 
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romains, 11 y eut des hommes trés-honorables et trés- 
recherchés, 

Lorsque le jeu dramatique devint un art, la jeunesse 
romaine abandonna la représentation des piéces régu- 
liéres aux acteurs de profession, mais elle joua les com- 
positions bouffonnes, ou farces entremélées de beaucoup 
de facéties, par lesquelles on terminait ordinairement le 
spectacle, et que l’on nommait Ewodies ou pieces atel- 
lanes. 

Les acteurs de ces farces conservaient tous leurs droite 
de citoyens et pouvaient servir dans les armées. 

Le grand Cicéron était l’admirateur et l’ami du célé- 
bre tragédien Esope et du célébre comédien Roscius. 
Celui-ci était aussi ’ami de Pison et de Sylla : c’est pour 
lui que Cicéron fit son beau discours Pro Roscio. 

Les mimes Labérius et Publius Syrus étaient fort re- 
nommés ἃ Rome, sous Jules César. Auguste causait 
avec Pylade, et Bathylle était le favori de Mécénes. 

En France, placés entre Ja noblesse, qui les nourris- 
sait sur le pied de domesticité, et la bourgeoisie qui, ne 
les rencontrant dans aucune ville en corporation de 
quelque importance, oublia de les admettre & cette con- 
fraternité d’estime que les arts et métiers s’accordaient 
mutuellement, la condition des artistes dramatiques de- 
vint fort précaire, Elle fut empirée encore par les ana- 
thémes que les ecclésiastiques frangais fulminérent contre 
elle. Il le faut avouer, cependant, ils en avaient le droit. 
Le gouvernement civil peut refuser son concours, ses 
honneurs, ses récompenses, ses croix, ses pensions & 
ceux qui ne les ont point mérités: de méme, le gouver- 
nement ecclésiastique peut refuser ses sacrements, ses 
priéres, ce qu’il appelle ses graces et ses honneurs spiri- 
tuels ἃ quiconque ne lui en parait pas digne. Il a pu abu- 
ser de son droit; mais enfin c’était son droit. 

Au reste, les anathémes dont nous parlons, n’ont 
existé qu’en France et seulement dans quelques diocéses, 
et cela, grace aux Jansénistes. Partout ailleurs, en Es- 
pagne et en Italie, il n’existe rien de semblable; et méme, 
Jorsque les piéces de théAtre ne sont pas immorales, il est 
parfaitement loisible aux ecclésiastiques d’assister ἃ leur 
représentation. 

Le diocése de Paris se montra sévére entre tous, ἃ 
Végard des thédtres et des acteurs: on sait ce qui fut 
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fait ἃ Moliére. Cela n’empécha pas la cour et la ville de 
les fréquenter et méme de les honorer. Moliére était regu 
ἃ la cour puritaine et démesurément aristocratique de 
Louis XIV. Le comédien Baron forma ἃ la déclamation 
dramatique une ou deux altesses royales de la famille 
de Louis XV. Au reste, Louis XIV et sa famille toute 
entiére, la Pompadour, Marie-Antoinette, les ducs de 
Provence et d’Artois se firent acteurs. 

Aujourd’hui qu’on exerce |’art thrédtral sans en étre 
moins garde national, électeur, juré et éligible, la femme 
du monde regoit dans son salon le comédien, le chanteur 
ou la cantatrice célébres. Le bourgeois ne refuse pas ἃ 
un artiste dramatique sa table et méme sa fille, s'il gagne 
de bons appointements et méne une vie rangée, et le pro- 
létaire professe presque du respect pour tout acteur. 

Action. Expression des mouvements de 1’4me par les 
mouvements et l’attitude du corps. On se sert particu- 
ligrement de ce terme pour la pantomime et]’art du 
chanteur et du comédien. — Le pantomime ne parle 
qu’aux yeux, tandis que le comédien y joint la déclama- 
tion ou le chant. L’action du chanteur déterminée par la 
musique, différe de l’action du comédien qui déclame. — 
L’action embrasse. 4° le maintien, la pose du corps, en 
un mot, l’attitude; 2° les mouvements des différentes 
parties du corps, telles que la téte, les mains, les pieds. 

es plus expressives de ces parties sont les yeux et les 
muscles du visage, les mains et les doigts. Les mouve- 
ments des pieds sont du domaine de la danse. 

Acuité. C’est cette modification du son qui fait qu’on 
le considére comme azgu ou dlevé par rapport ἃ d’autres 
sons qu’on appelle graves ou das, L’acuité du son dé- 
pend du nombre de vibrations que le corps sonore 
exécute dans un temps donné; plus ce nombre est grand, 
plus le son est azgu ou élevé. 

Onacru longtemps qu’il y avait une limite au-dela 
de laquelle les sons étaient trop graves ou trop aigus 
pour étre entendus. On avait fixé la limite de ces derniers 
ἃ 412,000 ou 15,000 oscillations par seconde. M. Savart ἃ 
prouvé que l’affaiblissement des sons extrémes était la 
principale cause, sinon la cause unique, qui avait cempé- 
ché de percevoir les sons placés en dehors de ces Jimites, 
et qu’en augmentant leur intensité on percevait tras- 
bien les sons aigus correspondants ἃ 48,000 oscillations 
ou 24,00C vibrations par seconde. " 
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Acuro-alau. Qualité du son qui résulte des vibrations 
rapides de l’air. (Voyez son.) 

AcUTA:-CLAVES, ACUT&-voces. Expressions qui indi- 
quent |’étendue des sons, du da, cinquiéme ligne de la 
basse, au sol, deuxiéme ligne du violon. 

Apaaio. (posément). Z’adagio est un mouvement un 
peu moins lent que le larghetto. (Voyez le mot MOUVE- 
MENT.) 

Le mot adagio se prend quelquefois substantivement 
et s’applique par mataphore aux morceaux de musique 
dont 11] détermine le mouvement; ainsi 1 Ὅη dira : un 
adagio de Boccherini, Baillot exécutait trés-bien Ua- 
dagio, etc. C’est ἃ Corelli, célébre violoncelliste italien 
du xvit° siécle, que l’art musical doit la création de τὰ 
dagio. 

Le mot adagio se prend quelquefois substantivement 
et s’applique alors ἃ certains morceaux de musique; 
ainsi on dit : l’adagio de Tartini, l’andante de San Mar- 
tino et l’alicgro de Locatelli. 

L’exécution de ]’adagio exige la plus scrupuleuse 
observation des signes et des accents musicaux et re~ 
pousse les ornements qui dénaturent la mélodie et dé- 
truisent l’idée du compositeur. 

Apacio assar. C’est un mouvement plus lent que 
Padagio. 
AppitTaTo. Terme italien qui correspond au mot fran- 
0815 doigté. Un morceau de musique est bien doigté, 
quand le compositeur, en écrivant, a facilité la position 
des doigts sur l’instrument qui doit servir ἃ son exécu- 

tion. 

ADDITION des rapports, des intervalles. Calcul] qui est 
souvent nécessaire dans le canon (voyez ce mot), pour 
apprendre ἃ trouver le rapport qui est égal au produit 
de l’addition des rapports. 

ADDITIONAL KEYS. Terme anglais qui se trouve quel- 
quefois dans les sonates et concertos de piano gravés en 
Angleterre, et qui signifie touches qjoutées, c’est-a-dire 
les touches qui succédent a Vaigu, ἃ la cinquiéme octave 
du clavier. 

A peux. On dit : une sonate ἃ deux pianos, ἃ deux 
violoncelles, etc. --- Cette expression signifie souvent 
qu’on marche ἃ lunisson comme dans les parties de 
basson ; quelquefois méme on rencontre ce terme dans 
un choour ou ripiéne : c’est quand le compositeur y en- 
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treméle de petits duos, en les marquant avec les mots 
ἃ deux, Indiquant par Ἰὰ que ces passages doivent étre 
chantés & deux voix seules. 

ADIAPHONON. Instrument ἃ anches libres, construit 
en 1819, ἃ Vienne, par Schuster, horloger ἃ Vienne. 

AD LIBITUM (ἃ volonté). Cette expression est ordinal- 
rement employée dans les parties et dans les passages 
ot le mouvement de la mesure est interrompu par un 
point d’orgue. Alors le compositeur laisse ἃ l’exécutant 
la liberté de lier la note du point d’orgue ἃ la note qui 
la suit avec des broderies ou des modulations & vo- 
onté. 

Aponipion. Espéce de poéme chanté en Vhonneur 
d’Adonis. 

Aponion. Chant exécuté par les Spartiates au mo- 
ment d’attaquer l’ennemi. On avait Vhabitude d’ac- 
compagner ce chant par des fliittes appelées ἐΐδίω ambu- 
latori@. 

A DORIO AD PHRYGIUM. Proverbe ancien dérivé des 
modes dorien et phrygien, qui signifiait sauter, dans 
le discours, d’un objet & un autre, sans aucune tran- 
sition. 

ADRIANALI (adriniens). Jeux fondés par l’empereur 
Adrien. 

ApuFe. Espéce de tambour de basque dont on se sert 
en Espagne. 

_AEGUAL. Ce terme désigne un registre d’orgues & huit 

ieds. 

ὴ ΜΟΙΙΝΕ. Instrument ἃ anches libres et ἃ soufflet, 
construit en 4816 par Schlembach, facteur & Ohr- 
ouff. 

Afouine. Instrument inventé et amélioré dans ces 
derniéres années par Eschembach, Bavarois, mais dont 
on n’a pas encore une description bien exacte. Le son de 
cet instrument est produit par l’air, qui agit sur des 
baguettes en acier de différentes grandeurs. — Dans 
quelques églises de )’Allemagne on s’en sert pour accom- 
pagner le chant, et il a 6té introduit avec succés dans les 
orgues en forme de registre. 

ABOLoDICON. Instrument construit par Voit de 
Schwemfurt, dans le méme systéme que leoline avec 
cette différence que la soufflerie était ἃ vent contenu. 

AEOLO-MELODIXKON. Instrument ἃ anches libres, inventé 
en 1818, & Varsovie, par Bruner. 
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AEOLO-PENTALON. Instrument construit en 1824, par 

Dagogi, de Varsovie, qui tenait du physharmonica et du 
iano. 

ὴ /Bovos-cLavier. Instrument inventé par Schortmann 

de Buttelstardt en 1820, dunt le son était produit par 

un courant d’air agissant sur des languettes de méta!. 
fEReEpHONE. Espéce de physharmonica imaginée par 

Dietz, en 1828, ayant une table d’harmonie voitée dans 

laquelle il plagait les lames vibrantes. 

ASROCTAVICORDE. Instrument que |’on fit entendre a 
Paris en 1778, dont les cordes de métal résonnaient par 
le moyen d’un courant ou filets d’air auxquels on don- 
nait une vive impulsion au moyen du soufflet. 

Arrections. La musique vit surtout d’affections et 
de sentiments. Le compositeur a principalement pour 
mission de traduire, en notes tour ἃ tour vives, 
joyeuses, passionnées, plaintives et mélancoliques, les 
affections diverses qui agitent le ceur humain. — Bien 
qu’il n’ait pas la précision du langage ordinaire, le Jan- 
gage musical offre pourtant des ressources infinies. 
Ecoutez une des belles compositions de Gluck, de 
Weber, de Rossini, quelle variété d’impressions fait 
naitre en vous l’ceuvre de ces grands artistes! Avec quel 
art merveilleux ils savent exprimer tous les sentiments, 
Yamour, la haine, lironie, Ja colére. — La vive expres- 
sion des affections de l’Ame est Je plus beau privilége 
du génie musical; elle est la source des grands succés 
dramatiques. On ne saurait donc trop recommander aux 
compositeurs |’étude de la nature et du cour humain. 
La science du contrepoint a son ulilité sans doute, mais 
elle ne saurait produire que des résultats médiocres sans 
la connaissance des affections et des sentiments. 

AFFETTO ou AFFETTUOSO. Ce mot est le signe d’une 
expression douce et tendre; il indique un mouvement 
moins lent que l’adagio et plus posé que 1’andante. 
Ainsi que la plupart des mots usités dans la musique, ce 
mot est tiré de litalien, et se prend aussi substantive- 
ment. 

AFFINITé DES Tons. C’est le rapport Je plus rapproché 
qu’a tel ou tel ton avec un ton principal, la quinte par 
exemple, aura un rapport plus rapproché avec le ton 
principal que la quarte; car Jaquinte se trouve avec le 
ton principal dans le rapport de 2 ἃ 3, et la quarte dans 
celui de 3 ἃ 4. 
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Aqaba. Instrument ἃ vent des Egyptiens et des 
Abyssins, qui a la forme d’une flite, et dont on joue 
avec une anche semblable ἃ celle de la clarinette. 

AGALI KEMAN. Instrument ἃ archet des Turcs, qui a 
une espéce de jambe, et dont on joue comme de notre 
violoncelle. 

AGILITE DES voIx. Exécution rapide de toute mé- 
Jodie par le moyen des paroles ou de la simple vocalisa- 
tion. 

_ Agerrato. Ce mot, écrit au commencement d’un mor- 

ceau de musique, indique un caractére d’expression qui 
rend le sentiment vague du trouble et de l’agitation. 
Comme l’agitation ne saurait exister sans la vitesse, le 
mot allegro le précéde ordinairement. S’il y a seulement 
agitato, on sous-entend allegro. La symphonie en sol 
mineur de Mozart, le duo de violon en fa mineur de 
Viotti, renferment chacun un bel agitato. 

AGNUs DEI. On appelle ainsi une priére de 18 liturgie 
catholique romaine qui commence par ces mots, et que 
Yon chante ordinairement avant la communion. Suivant 
une bulle du pape Sergius I*", de 688, elle doit terminer 
la messe. 

Aaoae. Mot grec qui indiquait chez Jes anciens la 
forme mélodieuse dans la marche successive des sons, 
soit'en montant, soit en descendant. 

AGOGE RHYTHMIQUE. Cette expression, chez les an- 
ciens Grecs, avait la méme signification que notre mot 
mesure. ) 

AGons Musicaux. Luttes musicales, ou concours 
entre plusieurs instrumentistes ou chanteurs, pour un 
prix proposé, ainsi que cela se pratiquait dans les an- 
ciens jeux des Grecs, et se pratique encore aujourd’ hui 
pour avoir une place vacante dans une chapelle ou dans 
un orchestre. 

AGREABLE. Un morceau de musique d’un caractére 
agréable, est celui qui a un mouvement moderato : sa 
mélodie marche par gradation, évite les sauts, n’admet 
ni de nombreuses dissonances, ni de modulations 
éloignées. 

- AGREMENTS. Les agréments sont des sons ou des 
groupes de sons ajoutés par l’exécutant ἃ ceux qui sont 
notés pour amener les intonations, lier les sons en rem- 
plissant les intervalles qui les séparent et donner ainsi 
plus de variété, d’effet et d’expression aux compositions. 
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Les principaux agréments sont : le port de voix, la rou- 
lade, Je trille, le groupe, la mise des voix, l’appogiature, 
Je mordant; ils sont employés de 18 méme maniére par 
les chanteurs et les instrumentistes. Les clavecinistes 
du siécle dernier employaient aussi des agréments qui 
s'appelaient pzncé, tremblement, arpégement, etc. 

Aicre. Signifie rude, raboteux en parlant de la mau- 
vaise qualité des sons, soit de la voix, soit des instru- 
ments. | 

Aicu. Opposé au grave, mais il faut toujours une 
comparaison entre ces deux tons pour donner une idée 
juste du grave et de l’aigu, car un son grave par rap- 
port ἃ ’aigu peut devenir Jui-méme l’aigu par rapport 
ἃ un son plus grave. Enfin, pour donner une définition 
juste, il faut dire que dans deux sons composés, plus 
les vibrations du corps sonore sont fréquentes, plus le 
son est aigu. 

Air. Cette dénomination se donne en musique ἃ un 
morceau dont le sens peut étre compris étant exécuté 
par une seule voix ou un seul instrument, et lorsque ce 
morceau a toute l’étendue désirable pour constituer, 
d’aprés les régles de l’art, une piéce de musique bien 
compléte. — Un bon air, pour mériter cette qualifica- 
tion, doit étre un petit poéme musical, et on en compte 
un trés-petit nombre. 1] doit avoir son exposition, son 
ncoeud et son dénouement, et surtout cette unité si pré- 
cieuse dans les beaux-arts, lorsque ]’on veut plaire ou 
charmer. — Voyez les mots ARigTTE, RONDEAU, BaR- 
CAROLLE, NocTuRNE, ROMANCE, VAUDEVILLE, pour 
connaitre leurs liens de parenté avec l’air dont ils sont 
issus, et savoir & quel degré de filiation les placent leurs 
titres. 

Axpani, Paul ef Mathieu, luthiers de Palerme, imita- 
teurs d’Amati qui vécurent en 1633 et en 1680. 

AxBANI, (Mathieu), luthier, né ἃ Bolzano en 1621, 
porta son industrie dans le Tyrol] en 1660. 1] était de 
Vécole de Stainer. I] travailla jusqu’en 1672. 

ALBANI, (Mathieu), fils du précédent, travailla Jong- 
temps ἃ Crémone; c’est un des bons imitateurs d’Amati. 
On a des instruments de ce luthier qui portent la date de 
4108 et 1709. 

ALBOGUET. Instrument de cuivre, composé de deux 
parties qu’on frappe l’une sur l’autre ἃ la maniére des 
cymbales. 
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ALIQUOTES. En musique l’on entend par parties 
aliquotes les sons secondaires qu’un corps sonore mis 
en vibration fait entendre en méme temps que le son 
principal. Quand on frappe ou pince un corps sonore, 
si l’on y préte attention, on entend vibrer plusieurs. . 
sons : mais celui qui frappe le plus l’oreille aprés 16 son**.. 
principal, c’est le douziéme, et ensuite le dix-septisme. — 
Ces deux sons rapprochés de la tonique, ou son prin- 
cipal, donnent Ja quinte ou la tierce : en résumé, on 
appelle parties aliquotes les sons concomitants qu'une 
corde fait entendre simultanément avec le son prin- 
cipal. 

ALLA BREVE, ALLA CAPELLA. Indication d’une mesure 
ἃ quatre temps, que l’on ne bat que par deux, ἃ cause 
de sa vilesse. Les notes se frappent également en ma- 
tiére de chant d’église. Dans les compositions musicales 
cette maniére de mesure s’annonce par un C barré. 
Quoiqu’elle se trouve dans la musique profane, on ne 
s’en sert guére que dans la musique d’église, dt capella, 
d’ot vient Vindication alla capella. 

ALLA PALESTRINA. C’est ainsi qu’on nomme quelque- 
fois le contrepoint fugué, parce que le fameux Palestrina 
l’a porté ἃ son plus haut degré de perfection. Ce contre- 
point consiste & prendre un sujet, un trait de plain-chant, 
tiré de la piéce de plain-chant que portent les paroles, et 
a le développer en maniére de fugue. : 

ALLA ZOPPA (ἃ la botteuse), c’est une suite de figures 
dans lesquelles, entre deux notes d’une égale valeur, se 
trouve une note de Ja valeur des deux autres réunies. 

ALLEGRETTO. Diminutif d’allegro, indique un mou- 
vement gracieux et léger, qui tient le milieu entre l’al- 
legro, et Vandantino. 

ALLEGRO. Quoique ce mot signifie gai, il ne faut pas 
croire que le mouvement qu’il indique ne soit propre 
qu’a des sujets joyeux. C’est son degré de vitesse qu’il 
faut considérer, puisque ce mouvement s’applique par- 
fois ἃ des morceaux qui respirent l’emportement et le 
désespoir. 

L’allegro est le mouvement le plus vif aprés le presto; 
mais i] recoit tant de modifications selon la mesure et 
les passions des divers morceaux de musique, et méme 
selon Ja nature des compositions, que ]’on pourrait par- 
courir les deux tiers du métronome sans βοῦν du do- 
maine de l’allegro. 
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Le mot allegro , écrit en téte d’un concerto, d’un air 
de bravoure, d’une polonaise, marque un mouvement 
modéré. Le méme mot commande une grande vitesse, 
s'il s’agit d’un menuet de symphonie, ou d'une ouver- 
ture d’opéra. 

ALLEGRO. Se dit de l’air méme dont le mouvement est 
vif et animé. 

Auetuia. Mot hébreu qui signifie lowez le Seigneur, 

Saint Jéréme est le premier qui ait introduit le mot 
alleluia dans le service de I’Eglise. Pendant longtemps, 
on ne l’employait qu’une seule fois l’année dans I|’Eglise 
latine , savoir Je jour de P&aques. Mais il était plus 
en usage dans l’Eglise grecque, ot on le chantait dans 
la pompe funébre des saints. Cette coutume s'est con- 
servée dans cette Eglise, ot l’on chante méme l’alleluia 
pendant le caréme. Saint Grégoire le Grand ordonna 
qu’on le chanterait aussi toute l’année dans 1’Eglise la- 
tine ; ce qui donna lieu & quelques personnes de lui re- 
procher une prédilection marquée pour le rite des Grecs. 
Dans 13 suite, l’Eglise romaine supprima le chant alle- 
luia dans l’office de la messe des morts , aussi bien que 
depuis la Septuagésime, jusqu’au graduel de la messe 
du samedi saint, et elle y substitua ces paroles : Laus 
tits, Domine, rex eterne glorie , comme on le pratique 
encore aujourd’hui. Haendel a compose sur ce théme un 
morceau de musique devenu célébre. 

ALLEMAGNE. A l’époque de Ja renaissance des lettres 
et des arts, tandis qu’en Italie 18 musique prenait un 
brillant essor, elle restait ἃ peu prés stationnaire dans 
les autres contrées de l’Kurope. — L’Espagne, toute 
préoccupée de ses gigantesques projets d’ambition et de 
sa conquéte du Nouveau-Monde , n’attachait qu’une 
faible importance ἃ la culture des arts. — Les Pays-Bas, 
ov Jean Tinctor avait porté les premiers éléments de 
VYharmonie, n’avaient encore produit aucun homme de 
génie qui sdt développer et faire éclore ces germes pré- 
cieux. -— L’Angleterre, uniquement absorbée par une 
 pensée fixe, incessante, le désir d’entendre et de consoli- 
der sa puissance industrielle et maritime, dédaignait le 
culte de art musical. — La France n’avait encore que 
des essais informes, des ceuvres sans portée, et ]’Alle- 
magne ne possédait que les chants populaires de ses 
minnesingers, dont le plus souvent l’harmonie était dé- 
fectueuse et les paroles totalement dénuées d’euphonie. 
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Mais ἃ la fin du dix-septiéme siécle, l’Allemagne su- 
bit touta coup une brillante métamorphose. Le génie de 
la Germanie, quis’était longtemps consumé en ébauches 
grossiéres, entre dans une vole de régénération et verse 
sur l’Europe des flots de poésie. On voit ἃ celte époque 
se produire dans Je domaine de !’art musical des chefs- 
d’ceuvres et des grands maitres, qui rivalisérent avec les 
plus célébres artistes de l’Italie, tout en conservant un 
caractére individuel, et en imprimant ἃ leurs composi- 
tionsce cachet de grandeur, d’élévation, de mélancolie, de 
réverie mystique, qui fait le charme de la poésie al- 
lemande. 

Charles-Henri Graun est, dans ordre chronologique, 
un des premiers maitres qui aient illustré l’école alle- 
mande. Graun a également brillé comme chanteur et 
comme compositeur. Lorsque Frédéric II monta sur le 
tréne il le nomma son maitre de chapelle. Ce prince, 
excellent: virtuose sur la ἢ 6, se connaissait en musi- 
ciens. Le talent principal de Graun, comme chanteur, 
était ’adagio et 1] faisait ce qu’on appelle les traits avec 
autant de facilité que de gofit. Comme compositeur, la 
pure et belle expression de ses ouvrages, le charme de la 
mélodie et son harmonie savante ]’ont justement placé . 
au rang des classiques. Des cantates, des motets ot res- 
pire un profond sentiment religieux, des compositions 
dramatiques pleine de chaleur et de verve, des composi- 
tions plus légéres ot son talent a déployé beaucoup de 
grace et de souplesse, tels sont les titres de Charles 
Graun aux suffrages du monde musical. A cété du com- 
positeur dont nous venons de parler, Philippe-Emma- 
nuel Bach figure avec éclat dans les fastes de ’harmonie 
allemande. Sébastien Bach eut son pére pour mattre et 
ses fréres pour rivaux. Il naquit& Weimar en 41744, 
acheva ses études ἃ Leipsick, fonda ἃ Francfort sur I’O- 
der une académie dont, jeune enccre, 1] eut la direction, 
et plus tard fut nommé musicien de la chambre ἃ la cour 
de Berlin, ow il accompagna dans un solo de fiftte le 
grand Frédéric ἃ son avénement au tréne. Une grande 
richesse d’érudition, une étonnante profondeur et une 
piquante originalité d’apercus, telles sont les principales 
qualiiés des ouvrages didactiques de Bach. Par la luci- 
dité de ]’exposition, par l’excellence de la méthode, son 
Essai sur le clavecin rivalise avec les écrits théoriques 
les plus remarquables et les plus complets que posséde 
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l Allemagne musicale. Ses compositions dramatiques et 
religieuses portent toutes le cachet d’une individualité 
puissante, et plus d’un artiste a puisé dans]’étude de ses 
ouvrages de sérieuses et fécondes inspirations. Un nom 
qui brille d’un vif éclat dans Jes fastes de l’art germani- 
que, c’est celui de Haydn, surnommé le cygve de l’ Alle- 
magne. A dix ans, Haydn s’essayait déja avec succés 
dans la composition de morceaux A seize parties. A 
quinze ans, 1] fit son premier quatuor, qui, malgré les 
clameurs de l’envie, oktint un grand et légitime succés. 
A dix-huit, 11 composa pour un chanoine de Cadix son 
célébre oratorio des Sept paroles de Jésus-Christ, des- 
tiné a étre exécuté dans la cathédrale de cette ville pen- 
dant la semaine sainte. Plus tard, lillustre maitrese re- 
tira dans une petite maison d’un des faubourgs de 
Vienne. C’est 1& qu’il composa les oratorios dela Création 
et des Satsons. Ces cauvres si puisantes, si grandioses, 
d’une ccnception si belle, d’un style si élevé, sont la pro- 
duction d’un 4ge avancé, et cependant on trouve dans 
toutes les parties de ces vastes compositions tant de sdve, 
tant de verdeur d’imagination, qu’on les croirait écloses 
dans toute la vigueur de la jeunesse. — Tout prés de 
Haydn vient se placer naturellement le profond et bril- 
lant Mozart. Wolfgang Mozart, né ἃ Saltzbourg, en 
1756, n’avait que trois ans, lorsque, écoutant son pére 
qui donnait des legons de clavecin ἃ sa 5090", 1] manifesta 
dés cet Age demerveilleuses dispositions pourla musique. 
A quatre ans, 1] jouait des menuets; Acing, il composait 
de petits morceaux de musique, que son pére écrivait.A 
la fin de sa septiéme année, il vint ἃ Paris ot il composa 
et publia ses deux premiéres couvres. En Angleterre, ot 
il passa bientot aprés, il joua ἃ la premiére vue, avec 
toute la justesse et la précision désirables, les morceaux 
les plus difficiles de Bach et Haendel. 1] composa ἃ 
cette époque six sonates qu’il fit graver ἃ Londres. 
Aprés cette excursion dans la capitale de l’empire bri- 
tannique, il vintse réchauffer ou soleil del'Italie. A Flo- 
rence, ἃ Rome, il excita Je plus vif enthousiasme. A 
Milan, il composa ]’Opéra de Mithridate, qui eut vingt 
représentations de suite. Trois ans apres, celui de Lucio 
Sylla en eut vingt-trois ; et successivement I’Europe vit 
paraitre cette série de créations magnifiques du mu- 
sicien le plus étonnant peut-étre qu’ait produit 1’Alle- 
magne. : 7 
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A ces grands composileurs, ajoutons Reynard Keyser, 
surnommé le pére de la mélodie allemande ; Amédée 
Naumann, qui, d’une obscure école de village, s’élan- 
cant dans une sphére éclatante, enrichit successivement 
l’Itahe, le Danemarck, la Suéde, de belles productions 
dramatiques et religieuses; Joachim Quantz, qui fut ἃ 
la fois un compositeur distingué et un admirable violo- 
niste; Frédéric Haendel, dont le génie profond et vigou- 
reux a exercésur l’Kurope entiére une magique influence 
et commencé l’importante révolution que devait plus 
tard achever 16 puissant Gluck. A vingt ans, Haendel 
donna & Hambourg son premier opéra allemand, inti- 
tulé Almira. Bientét 1] vint en Italie, et fit jouer ἃ Flo- 
rence son premier opéra italien, intitulé Rodrigo. A Ve- 
nise il fit représenter celui d’Agripine; ἃ Rome, 
tl triomfo del Tempo, et ἃ Naples, Alcide e Galatea. 
Plus tard il passa er Angleterre, ot l’appelait également 
la gloire et la fortune. L’opéra de Rinaldo, qui fut son 
début sur la scéne britannique, devint Ja piéce favorite 
des Anglais et jeta les bases de la collossale réputation 
qu’il acquit chez cette nation opulente. 1] se fixa dés ce 
moment en Angleterre. Non content de l’inhumer dans 
la sépulture de leurs rois, les Anglais lui ont voté une 
féte funébre qui se célébre tous les ans ἃ l’époque de sa 
mort. — La révolution musicale commencée par Haen- 
del fut achevée par Gluck. Christophe Gluck naquit dans 
le Haut-Palatinat, en 1714. C’est ἃ Prague qu’il puisa 
les premiéres notions de.l’art musical, et s’y fit d’abord 
remarquer comme excellent violoniste. L’Italie jouit de 
ses premiers travaux. C’est Ἰὰ qu’il apprit la composition 
et qu’il fit jouer son premier opéra. A Venise il donna 
celui de Demetrius, qu’accueillirent de chaudes sympa- 
thies. I] passa ensuite en Angleterre, et fit représenter 
sur la scéne britannique la Chite des Géants, sujet 
grandiose et digne d’un génie aussi élevé. A partir de 
cette époque, i] se fit un systéme ot tout est lié, com- 
biné, senti. Sur cette forte base, il se mit ἃ construire, 
pierre ἃ pierre, son grand et majestueux édifice drama- 
tique. Fort de ces nouveaux principes, i] débuta au thé- 
&tre de Vienne par les opéras d’Heléne et Pdris, d’ Al- 
ceste et d’Orphée. A Paris, le succés d’Iphigénie en Au- 
lide mit le sceau & sa réputation. 

Nous compléterons cette brillante galerie de 1l’école 
musicale allemande par les noms de Weber, ce grand 
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musicien, ce grand potte, qui a déployé dans son 
Freischutz tant d’originalité, tant d‘inspiration ; de Bee- 
thowen, dont imagination active et féconde produisit 
en peu d’années une foule de chefs-d’ceuvre, et noatam- 
ment Fidelio, le Christ au jardin des Oliviers, ses 
concertos de violon, ses trios, ses quatuors, son grand 
septuor et surtout ses symphonies; de Schubert, de 
Meyerbeer, de Lachner, de Mendelssohn, de Spohr, quia 
fait Jessonda, Faust ; de Schneider, Pauteur du Déluge; 
de Schumann ; de Richard Wagner, ]’auteur du Zann- 
hauser, etc. ; 

En Allemagne, l’exécution vocale est Join d’étre arri- 
vée ἃ d’aussi beaux résulats que Ja composition. Comme 
l’Espagne, l’Angleterre et le Portugal, elle a été long- 
temps sous ce rapport tributaire de l’Italie. Cependant 
depuis que]ques années, un grand mouvement artiste 
s’est opéré en Allemagne et s’est manifesté par Ja création 
de nombreuses et remarquables sociétés chorales. On dis- 
tingue entre toutes, celles de Cologne et de Mayence. 

Un des titres les plus éclatants de l’école allemande 
a lestime du monde musical, c’est la supériorité de ses 
instru mentistes. — L’esthétique et la littérature musicales 
constituent aussi un des plus riches trésors de 1’école 
allemande. La Bohéme, la Saxe, l’Autriche possédent 
une foule d’établissements, d’écoles élémentaires dans 
les villes et jusque dans les campagnes. Quant aux trai- 
iés, aux ouvrages didactiques, les ceuvres de Fuchs, de 
Mathisson, de Marpurg et de Kock, pleines de pensées 
neuves et profondes, d’apercus intéressants, égalent et 
surpassent mémes les productions des écrivains didacti- 
ques les plus distingués de la France et de I'Italie. 

ALLEMANDE. Danse originaire de Allemagne. Cette 
figure chorégraphique , composée de passes tout ἃ fait 
pittoresques, et dans laquelle un cavalier semble coque- 
ter entre deux dames, s’exécute sur un air trés-gai dont 
Ja mesure se bat ἃ deux temps. On ]’a dansée autrefois en 
France. Elle est maintenant exilée de nos salons. 

ALPHABET MusicaL. L’alphabet musical n’est composé 
que desept mots. Les voici: A,la, ré, mi (la), B, mi 
(sz), C, sol, fa, ut (do). D, la, sol (ré), E, la, mi (mi), 
2", la, ut (fa), G, sol, ré, ut (sol). Ces termes servent ἃ 
désigner les différents sons dela musique, qui, dans: 
Vordre naturel, ne sont qu’au nombre de sept, ainsi que 
les degrés contenus dans I’octave. 

2... 
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Dans l'article solmisation, nous ferons connaitre l’ori- 
gine de cet alphabet et ses différentes compositions. 
Aujourd’hui on a abandonné ces anciennes dénomina- 
tions, et le solfége moderne a adopté les syllables wz, ré, 
mi, fa, sol, la, st. 

ALTERATION. En musique élémentaire, ce mot désigne 
le changement quel’on fait subir aux notes naturelles 
ou diatoniques par le moyen de certains signes nommés 
diéses, bémols ou bécarres. — 

Le diése éléve d’un demi-ton la note devant laquelle 
il est placé, le bémol l’abaisse d’un demi-ton, et le bé- 
carre la remet dans son état naturel, en détruisant Veffet 
du diése ou du bémol. | 

Le demi-ton d’élévation que le diése produit et le 
demi-ton d’abaissement produit par le bémol ne coinci- 
dent pas tout & fait au méme point. Ainsi μέ diése et γέ 
bémol ne donnent pas tout ἃ fait le méme son; μέ diése 
est un peu plus élevé que ré bémol, et réciproquement 
rébémol est un peu plus bas que wf diése; de sorte 
qu’en. montant d’wt ἃ ré, on a ut, ré bémol, wt diese, 
γό. C’est pour cela que κέ diése tend ἃ monter vers 76, 
et γό bémol, au contraire, ἃ descendre vers wz. - 

En pratique, ré bémol et μέ diése sont considérés 
comme donnant le méme son. Dans les yistruments ἃ 
sons fixes, comme Je piano, |’orgue, etc., on éléve un peu 
le bémol et on abaisse un peu le diése pour les faire 
coincider parfaitement au méme point. C’est ce qu’on 
appelle tempérament. (Voyez ce mot). 

AUTERATION. — Dans la science harmonique, on ap- 
pelle accord altéré.celui dont une ou plusieurs notes sont 
accompagnées d’un signe altérateur qui les éléve ou les 
abaisse d’un demi-ton, sans que cet accord perde pour 
cela son individualité. Ainsi, l’accord de dominante sol, 
st, ré bémol, fa, ou sol, st, ré diése, fa au lieu de sol, sé, 
ré, fa, est un accord altéré. 

Outre la multiciplité d’accents expressifs que les alté- 
rations introduisent dans l’harmonie, elles mettent en 
rapport, les uns avec les autres, les tons les plus divers, 
et procurent Je moyen d’opérer les modulations les plus 
inattendues. Ainsi, par exemple, Je ré bémol ou Je ré 
diése de l’accord altéré cité plus haut ne change rien ala 
nature de cet accord, il y introduit cependant I’attrac- 
tion puissante de ré bémo] vers μέ ou de γέ diése vers 
mi, Or, cette attraction puissante donne la faculté de . 
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moduler dans plusieurs tons fort différents et fort éloi- 
gnés d’ut naturel. Nous en parlerons en détail ἃ l’article 
MoputatTion. (Voyez aussi le mot PRoLONGATION des 
notes altérées.) 

Ato. Voix de femme au-dessous du soprano et au- 
dessus du contre-alto. (Voyez l’article Voix.) 

ALTO OU ALTO-VIOLA. On appelle ainsi un instrument 
ἃ quatre cordes, connu sous le nom de violle, d'une 
dimension un peu plus grande que celle du violon, et 
qui tient, dans un orchestre, le milieu entre cet instru- 
ment et le violoncelle ou la basse. Comme le violon, il 
est composé de deux tables collées sur des éclisses qui 
forment le tour de l’instrument, et d’un manche dont le 
sommier est traversé par des chevilles qui servent & 
tendre les cordes retenues ἃ l’autre bout par une seconde 
piéce de bois noirci que l’on appelle la queue. Le manche 
est égalemcnt couvert par une seconde piéce de bois dur 
et noirci qu’on nomme la touche, et sur laquelle posent 
les cordes légérement inclinées par le chevalet placé 
entre lui et Ja queue. — L’alto n’a que quatre cordes 
comme le violon, et se joue de méme, avec un archet qul 
lui fait rendre un son plus grave, mais doux et mélanco- 
lique. — L’alto nous vient des Italiens, qui excellaient 
dans la fabrication de cet instrument. Le nom du célé- 
bre Amati donne, de nos jours, un prix trés-élevé ἃ ses 
productions, devenues trés-rares. — Le timbre de |’alto 
posséde des qualités expressives si saillantes, que dans 
les occasions ot les anciens compositeurs l’ont mis en 
évidence, 1] n’a jamais manqué de répondre a leur attente. 
On sait l’impression profonde qu’il produit toujours dans 
ce morceau d’Iphégénie en Tauride, ot Oreste, accablé 
de fatigue, haletant, respirant & peine, s’assoupit en 
répétant : Le calme rentre dans mon ceeur } pendant que 
lorchestre, sourdement agité, fait entendre des sanglots, 
des plaintes convulsives, dominés incessamment par 
Vaffreux et obstiné grondement des altos. 

Quelquefois on donne aux altos la partie grave de 
Vharmonie. Gluck l’a fait pour rendre plus terrible l’atta- 
que des basses, au forte, et Sacchini, dans lair 
d’OEdipe : Votre cour devient mon asile, pour donner ἃ 
linstrumentation une fraicheur et un calme délicieux. 

Autrefois, on appelait alto-basso, un instrument de 
percussion ἃ cordes que le musicien frappait avec un 
petit baton, tandis que del’autre il jouait sur la 6 un 
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air qui s’unissait aux sons de l’alto-basso accordé ἃ l’oc- 
tave, ἃ Ja quinte ou ἃ Ja quarte. De nos jours, il n’est 
plus d’usage parmi Jes musiciens, qui en conservent ἃ 
peine le souvenir. 

AmaTEuR. On nomme ainsi celui qui, sans étre musi- 
cien de profession, fait sa partie dans un concert pour 
son plaisir et par amour pour Ja musique. — On appelle 
encore amateurs ceux qul, sans savoir la musigue, ou 
du moins sans l’exercer s’y connaissent et fréquentent 
les concerts et Jes thédtres lyriques. — Ce mot est tra- 
duit de Pitalien dilettante. (Voyez MELOMANIE.) 

Amati. Famille d’illustres luthiers de Crémone com- 
posée d’Amati (André) qui travailla de 1560 ἃ 1600, 
d’Amati (Jéréme) et Amati (Antoine) ses fils de 1596 ἃ 
1620 et d’Amati (Nicolas) fils de Jéréme de 1662 ἃ 1692. ? 

AMBROISIEN. (chant et rit). Lorsque saint Ambroise 
monta sur le siége épiscopal de Milan, en 374, il y avait 
incontestablement dans cette Eglise un ordre provenant 
d’un de ses prédécesseurs pour célébrer les saints mys- 
téres. Mais les cérémonies en étaient simples, sans fixité, 
conformes, en un mot, 4 l’état d’humilité des chrétiens, 
et ἃ esprit qui les animait. Quelques-unes des parties 
dela liturgie n’élaient peut-étre pas encore écrites, et 
certainement elles n’étaient pas toutes recueillies. Saint 
Ambroise leur donna la forme et la splendeur qui leur 
convenaient. Il organisa la liturgie dans le diocése de 
Milan, et en fit un tout complet. 11 composa des messes 
pour chaque circonstance, un grand nombre de préfaces 
ou lon voit en peu de mots les sujets des mystéres et les 
actions des saints, beaucoup d’hymnes et d’autres priéres. 

Quant ἃ la psalmodie, il est constant qu’il établit, en 
386, le chant alternatif des psaumes ἃ l’imitation des 
Eglises orientales, et que, de Milan, il passa dans tout 
l’Occident, dont quelques contrées Je possédaient encore 
dans le xu® siécle, comme saint Ambroise l]’avait noté. 
C’est ce saint prélat qui nous apprend lui-méme cette 
institution dans sa lettre ἃ sa sceur Marceline. 

Ame. Petit cylindre de bois qu’on place debout entre 
Ja table et iefond d’un instrument ἃ cordes pour main- 
tenir toujours les parties dans le méme degré d’élévation 
et communiquer leurs vibrations. La maniére dont est 
placé le cylindre contribue beaucoup a la beauté des sons 
de l’instrument. 

Amen. Ce terme hébraique, qui signifie ains? sozt-z, 


ANG 41 


a été adopté par les chrétiens dans plusieurs cérémonies 
religieuses. Quand le prétre a terminé une priére, le 
peuple, en signe d’approbation, répond Amen. Ce mot 
est employé aussi pour désigner le dernier verset de 
plusieurs textes ecclésiastiques, tels que les psaumes, les 
hymnes, les motets, qui se terminent par le mot amen. 

A-mi-La. Mot que l’on employait autrefois pour dési- 
gner le ton de Za. 

Amoroso. (tendrement). Ce mot indique l’expression 
tendre et touchante d’un morceau de musique. I] accom- 
pagne souvent les mots andante et andantino, et 
demande une exécution semblable ἃ celle de l’affettuoso. 

AMPHICORDUM. Nom donné a la lyre barbarina cons- 
truite en 4673 par Donis, praticien Florentin, elle avait 
la forme d’une basse de violon, mais avec douze ou 
quinze cordes. 

Anasasis. Ce terme indiquait chez les anciens Grecs 
une mélodie ascendante. : 

ANACAMPTOS. Expression grecque qui signifiait le 
contraire de la précédente, c’est-a-dire une progression 
de l’aigu ou grave. 

AnacaTA. Sorte de tambour en usage dans la cavalerie 
orientale. 

ANcHE. Deux languettesde roseau fort minces dans leur 
extrémité, placées horizontalement l’une sur l'autre et 
assujetties sur un petit tuyau de métal, forment )’anche 
du hautbois. Celles du cor anglais et du basson, faites de 
la méme maniére, ont des proportions plus grandes. — 
L’anche de la clarinette n’a qu’une seule languette de 
roseau, qui produit les vibrations en frémissant contre 
le bec de cet instrument od elle est fixée. 

ANCHE LIBRE. Est une languette fixée par une de ses 
extrémités au devant d’une ouverture pratiquée dans une 
paroi solide. Cette languette est construite de maniére & 
se cambrer dans |’état de repos et ἃ dégager ]’ouverture. 
Mais si on établit d’une maniére quelconque un courant 
d’air qui tend & s’échapper par l’ouverture, dans le sens 
nécessaire ἃ la vibration, on voit la languette ou anche 
entrainée s’appliquer d’abord sur la paroi et suspendre 
momentanément l’écoulement, puis son élasticité la 
raméne& sa position premiére, aprés quoi elle est de . 
nouveau entratnée et ainsi de suite, tant que lair fait 
effort pour s’écouler par l’ouverture, dans beaucoup 
d’instruments ἃ vent le son se produit par l’intervention 
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d’une anche : la clarinette, le hautbois, certains orgues. 
Le cor de chasse et Ja fldte semblent dépourvus d’anches, 
mais les Jévres en tiennent lieu. La voix humaine elle 
méme se produit dans le larynx par le passage plus ou 
moins rapide de l’air expiré entre les replis nombreux 
appelés cordes vocales qui jouent ἃ peu prés le réle 
d’anche. 

Ancuer. Garnir un instrument de son anche, ancher 
un basson, ancher un jeu d’orgue. 

ANcHEs (jeu d’). Registre d’orgue composé d’une série 
de tuyaux ἃ anches et donnant un son éclatant et incisif. 

ANCHES LIBRES. Lames métalliques fixées sur autant 
d’ouvertures percées sur une plaque et qui vibrent aisé- 
ment par le moyen de la soufflerie, seulement aujour- 
d’hui on se sert, pour attaquer la Jame, de la percussion, 
et la vibration est contenue par la soulflerie. 

Anciens. (Musique des). Lorsque Jes savants moder- 
nes lisent dans les ouvrages de l’antiquité les éloges 
pompeux qu’on y fait de la musique, et les merveilles 
qu’on lui attribue, ils ne peuvent les concevoir; et 
comme ils ne voient rien dans |’étude et dans la prati- 
que d’un art assez frivole qui justifie ces éloges ou qui 
confirme ces miracles, ils traitent les auteurs de vision- 
naires et les accusent d’impostures, sans réfléchir que 
ces écrivains qu’ils osent ainsi calomnier sont les hommes 
les plus judicieux, les plus sages, les plus instruits et 
les plus vertueux de leur siécle. Les musiciens eux- 
mémes, fort embarrassés d’expliquer au moyen dela mu- 
sique moderne les effets surprenants attribués ἃ l’an- 
cienne, prennent le parti de rejeter ces effets tant6t sur 
la nouveauté del’art, tantét sur le pouvoir de la poésie 
qui y était unie, tantét sur la prétendue grossiéreté des 
peuples. Burette, le moins excusable de tous, puisque 
ses connaissances deyaient le rendre plus juste, prétend 
que les merveilles qu’on raconte de Ja musique des 
anciens ne prouvent en aucune maniére sa supériorité 
sur la ndétre, et qu’Orphée, Demodocus, Terpandre, 
n’opéraient rien de plus que ne pussent opérer les plus 
mauvais racleurs de village, s’ils trouvaient de sembla- 
bles auditeurs. Cet écrivain, qui croit pouvoir assimiler 
ainsi les peuples de l’antiquité aux hordes sauvages de 
Amérique, oublie sans doute que ces peuples étaient, 
de tous ceux qui ont paru sur la terre, les plus sensibles 
aux beautés des arts; i] ne pense pas que c’est peu de 
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temps aprés l’apparition d’Orphée que viennent Hésiode 
et Homére, les plus savants des poétes. Lycurgue et 
Zaleucus, les plus rigides des législateurs. I] ne veut pas 
voir que Tyrthée et Terpandre étaient presque contem- 
parains de Sapho et d’Ksope, de Solon et de Pindare. 
Nous ne savons pas comment il aurait arrangé des 
choses aussi contradictoires 511 avait voulu y réfiéchir 
un moment, ni de quelle maniére 1] nous aurait prouvé 
que ceux qui avaient des poésies comme celles d’Homére 
et de Sapho, des lois comme celles de Lycurgue et de 
Solon, des statues comme celles de Phidias, se seraient 
extasiés en écoutant lharmonie d’un de nos ménétriers ἃ 
car nous, dont la musique est si parfaite & son avis, qui 
possédons des opéras si magnifiques, nous sommes 
encore bien loin d’avoir rien de comparable ἃ I’Jiiade et 
a 1 Odyssée, rien qui approche de ]’Apollon du Belvédére 
et de Vénus pudique, quoique nos poétes et nos statuai- 
res copient et recopient sans cesse ces admirables mo- 
déles. I] fallait que le brillant auteur d’Anacharsis eft 
sur les yeux un bandeau bien épais, pour avoir adopté 
sans examen |l’opinion de Burette; il semble qu’il aurait 
dai lui préférer celle de Platon, celle d’Aristote, celle 
de Plutarque. 

Ces opinions valaient ‘pourtant la peine d’étre discu- 
tées. L’historien Polybe, dont on connait l’exatitude, 
raconte que de tous les peuples d’Arcadie, les Cynéthes 
étaient les plus féroces, et i] attribue hardiment leur 
férocité ἃ Péloignement qu’ils avaient pour ]’art musical. 
Jl s’éléve avec force contre un certain Ephore qui avait 
osé dire que la musique ne s’était introduite parmi les 
hommes que pour les séduireet les 6garer par une sorte 
d’enchantement, et lui oppose l’exemple des autres Ar- 
cadiens qui, ayant recu de leur législateur des régle- 
ments propres a leur inspirer le gofit de Ja musique, 
s’étaient distingués par leurs mosurs douces et leur res- 
pect pour la Divinité. Il fait le tableau le plus flatteur 
des fétes ot Ja jeunesse arcadienne s’accoutumail, dés 
Venfance, ἃ chanter des hymnes religieux en l’honneur 
des dieux et des héros du pays. 

Ainsi, Polybe attachait & la musique le pouvoir d’a- 
doucir les meeurs. Longtemps auparavant, Platon avait 
reconnu dans cet art une influence irrésistible sur la 
forme du gouvernement; 1] n’avait pas craint de dire 
qu’on ne pouvait faire aucun changement dans Ja musi- 
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que sans en effectuer un correspondant dans la consti- 
tution de l’Etat. Cette idée, suivant ce philosophe, ap- 
partenait ἃ Damon, qui avait donné des lecons d’harmonie 
ἃ Socrate. Mais aprés l’avoir recue de Socrate, il l’avait 
fort développée par ses études et ses méditations. Jamais 
i] ne perd dans ses ouvrages l’occasion de parler de la 
musique et de démontrer ses effets: 1] assure dés le 
commencement de son livre des Lois, que dans la musi- 
que sont renfermées toutes les parties de ]’éducation. — 
L’homme de bien, avait-il dit ailleurs, est le seul excel- 
lent musicien, parce qu’il rend une harmonie parfaite, 
non pas avec sa lyre ou tout autre instrument, mais avec 
16 total de sa vie. Ce philosophe se garde bien, comme 
le vulgaire commengaita le faire de son temps, de placer 
la perfection de la musique dans la faculté qu’elle a d’af- 
fecter agréablement l’oreille. I] assure, au contraire, que 
rien n’est plus éloigné de la droite raison et de la vérité. 
La beauté de Ja musique consiste, selon lui, dans la 
beauté de la vertu qu’elle inspire; il pense qu’on peut 
connaitre les inclinations des hommes par l’espéce de 
musique qu’ils aiment ou qu’ils louent, et veut qu’on 
forme de bonne heure leur gofit sur cette science en la 
faisant rentrer dans l’éducation des jeunes gens, d’aprés 
un systéme fixe et bien arrété. 
_  Lesystéme musical que Platon avait en vue dans ce 
passage était originaire d’Egypte. Porté d’abord en Gréce 
par Orphée, quant ἃ la partie poétique, il fut ensuite dé- 
veloppé par Pythagore, qui en expliqua la partie théo- 
rique assez exactement, cachant seulement le principe 
fondamental de la science, dont 1] réserve la connaissance 
aux seuls initiés, ainsi qu’il en avait pris l’engagement 
dans les sanctuaires; car les prétres égyptiens ne com- 
muniquaient les principes des sciences, en général, qu’a- 
prés les plus terribles épreuves, et les serments les 
plus solennels de les taire ou de ne 165 livrer qu’a des 
hommes dignes de les posséder. Voila la cause de ce Jong | 
silence que Pythagore exigeait de ses disciples, et l’ori- 
gine de ces voiles mystérieux dont il les obligeait ἃ son 
tour de couvrir ses enseignements. 

Le systéme musical que nous possédons aujourd’hui 
nous étant venu des anciens, ‘est, quant ἃ son principe 
constitutif, le méme queleJeur; il n’a varié que dans les 
formes poétiques. C’est ce méme systéme que Timée de 
Locres regardait comme institué par Jes dieux pour le 
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perfectionnement de |’dme, et dans lequei i] voyait cette 
musique céleste qui, dirigée par Ja philosophie, peut fa- 
cilement forcer la partie sensible de l’4me d’obéir ἃ ]’in- 
tellectuelle, adoucir sa partie irascible, et les empécher 
de se mouvoir contre la raison, ou de rester oisives quand 
la raison Jes appelle. 

Les poétes anciens avaient tracé des modéles de mé- 
lodie et d’harmonie, et les avaient fait graver sur des ta- 
bles exposées aux yeux du peuple dans les temples: il 
n’était permis ἃ personne de rien changer ἃ ces modéles; 
en sorte que les mémes lois réglent tout ce qui concerne 
la musique, Ja peinture et la sculpture. On voyait des 
ouvrages de ces deux derniers arts qui dataient de mille 
ans, on entendait des chants qui remontaijent ἃ la méme 
époque. 

L’antiquité de ce systéme musical en Jaisse inférer 
luniversalité; aussi le trouve-t-on, avec des modifica- 
tions diverses, dans tous les lieux de la terre qu’ont ha- 
bités les anciens. 

Nous nous sommes bornés, dans cet article, ἃ des idées 
générales sur la musique des anciens; nous développe- 
rons ce sujet d’une maniére plus étendue aux articles 
Egypte, Gréce, Rome, etc. 

ANDAMENTO. Ce mot italien désigne, relativemnt ἃ la 
composition de la fugue, une période, une composition, 
une espéce de sujet un peu long, qui parcourt toutes les 
phases du ton, y méle parfois d’autres sujets, et contient 
deux ou plusieurs membres. 

L’expression andamento se prend aussi pour mou- 
vement, et l’on dit un andamento, juste, vil, rapide; 
quelquefois pour caractéere, en disant : Cette composition 
a une marche andamento (réguliére et calme). 

ANDANTE. Placé en ἰδία d’une cauvre musicale, ce mot 
andante commanderait ἃ l’exécution Ja grace, le laisser- 
aller (andare ), si la conduite d’un orchestre et le génie 
d’une ceuvre pouvaient dépendre d’un mot, d’un titre. 
Ici, comme dans tous les cas d’indications italiennes, il 
faut bien se rappeler que le sens des mots subit la Joi des 
temps, des lieux et des mosurs. 

ANDANTINO, diminutif d’andante, imprime ala mesure 
une certaine régularité qui tient de la raideur plutét que 
de Ja gravité. On aurait tort toutefois de prendre cette 
définition ἃ Ja lettre, car andantino se trouve dans les 
mémes opéras cn téte de vingt morcecaux d’un genre tout 
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différent. C’est du reste le destin de toutes les indica- 
tions italiennes. L’andantino doit étre exécuté de la 
méme maniére que l’andante, mais avec un Mouvement 
un peu plus vif. 

ANEMOCORDE. Instrument ἃ clavier construit ἃ Paris 
en 1784, par un nommé Schnell. Les cordes étaient mises 
en vibration par un courant d’air. 


ANGELIcA-vox. Voix angélique. Registres d’orgues ἃ 


forme cylindrique et & anches. 

ANGELIQUE. Instrument ancien de la famille des luths, 
inventé dans le xvii siécle par Rotz, facteur d’orgues ἃ 
Mulhouse. . 

ANGLETERRE. Dans le τηογθη-ᾶρθ, la musique eut en 
Angleterre la méme existence qu’en France et en Italie; 


elle fut divisée en musique religieuse et en musique 86-- 


culiére. La premiére était consacrée au plain-chant ou 
canto fermo; 18 seconde, aux fétes de la ville et de la 
cour. Dés le régne de Henri VIII, les ménétriers et les 
troubadours, ces rustiques Orphées des temps barbares, 
disparurent ; et ce prince offrit aux Anglais le méme 
phénoméne qui avait frappé les Romains sous l’empire 
de Néron, le spectacle d’un tyran sanguinaire aimant et 
cultivant lui-méme la musique, celui de tous les arts le 
mieux fait pour adoucir le cceur humain. 

Dans ce temps, Londres comptait un grand nombre 
d’amateurs, et le godt de l’art musical était tellement 
répandu, que son enseignement faisait déja partie inté- 
grante de l’éducation des personnes nées dans l’opu- 
lence. Ce godt général étendit son influence sur le régne 
suivant, et]’on vit la reine Elisabeth protéger la musique 
et la cultiver elle-méme, comme l’avait cultivée son pére. 
Le poéte Shakespeare connaissait cet art ravissant-et lui 
adressa d’éclatants hommages dans plusieurs de ses 
drames. Ce furent les premier vers que les Anglais en- 
tendirent chanter sur leurs théatres, et l’on peut dire que 
de 1a date l’origine de leur opéra. 

Parmi les meilleurs compositeurs de ce temps pour la 
musique d’église et Ja musique séculiére, citons d’abord 


Thomas Tallis. Tallis fut le plus grand musicien, dil: 


Burney dans son Histoire de la Musique, non-seulement 
de l’Angleterre, mais de l'Europe, pendant le seiziéme 
siécle. Ses compositions portent l’empreinte de 18 pilus 
riche et de la plus pure harmonie. — Guillaume Bird et 
Thomas Morley furent les dignes disciples de Tallis. 


| 
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Morley était attaché’a la chapelle de la reine Elisabeth. 
Excellent théoricien dans J’art musical, il fut aussi un 
praticien trés-habile. Les ouvrages de ce compositeur 
sont des chansons, des madrigaux et des cantates. 

Ein Angleterre, Ja musique vocale séculiére fut infé- 
rieure a celle de l’église, particuliérement sous le ragne 
d’Elisabelh. Les chants ἃ trois et ἃ six voix, composés 
par Witame, sont, les uns trop longs, les autres trop 
courts. Quant au dessin musical et ἃ la forme, tous por- 
tent l’empreinhte encore rude des temps ow ils onl été 
composés. Les paroles de ceux de ceg chants faits avant 
Yapparition de Bird sont extrémement barbares. Ce- 
pendant les fréquents voyages que les Anglais opulents 
commencérent a faire dés cette Epoque en Italie, leur fi- 
rent apprécier la douceur et 16 charme de sa musique. 
Des madrigaux italiens furent adaptés ἃ des vers an- 
glais. Palestrina, Luca Marenzio et d’autres composi- 
teurs italiens furent les Orphées de |’Angleterre. 

Les premiers madrigaux anglais furent ceux de John 
Wilbie, qu’on chantait solennellement chaque année 
dans les colléges. — Bientét parurent Jes madrigaux ἃ 
trois, quatre, cing et six voix, dont Thomas Wilkes fit 
les accompagnements et Shakespeare les paroles. Ces 
compositions sont placées avec raison parmi les meilleurs 
ouvrages du temps. 

Nos lecteurs verront avec plaisir sans doute que, 
parmi les compositeurs anglais de cette époque, figure 
aussi le pére de Milton. Divers historiens ont parlé avec 
de grands éloges de son talent musical. II fit dit-on, jus- 
qu’aux carillons qu’on sonne dans les campagnes, en An- 
gleterre, et les chants que murmurent Jes nourrices en 
bercant leurs enfants. 1] composa Jn nomine Patris sur 
quarante tons. - 

Les airs ou ariettes que Férabosca composa dans le 
méme temps portent tous l’empreinte profonde de la 
mélodie italienne. 118 firent faire ἃ celle de l’Angleterre 
des pas aussi grands que rapides. 

En méme temps, la musique d€glise, les madrigaux 
et les chants appelés en partes se perfectionnérent. Le 
gout, le rhvthme, la grace et l’accent brillérent également 
dans ces divers genres de compositions, qui n’étaient 
point inférieures 4 celles du continent. 

Sous le régne de Charles [*, la musique continuant 
ses progrés, Thomas Tomkins, éléve de Bird, composa 
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un nombre considérable d’ouvrages d’église justement 
admirés. Elway Bevia, éléve de Tallis, déploya un tel 
talent dans Jes siens, que, perdus en partic depuis, ils 
ont laissé de justes regrets aux amis de l’harmonie. 
— Mais Je plus grand des maitres de ce temps fut 
Edwar Gibbons. La mélodie de ce profond compositeur 
est pleine d’expression et de douceur; son harmonie est 
claire, facile et pure. 1] composa, comme les Tallis et les 
Bird, ses maitres, alla pallestrina. Ses airs sont majes- 
tueux et solennels, ses fugues sont riches. 

C’est également sous Je régne de Jacques I** que fut 
jouée la premiére cumédie écrite en anglais, ott l’on in- 
troduisit de la musique pendant les entr’actes. 

La tragi-comédie intitulée Cambyse, od il y eut un 
banquet sur le thé&tre, pendant lequel une musique ins- 
- trumentale se fit entendre, et les masques, dont I’usage 
se répandit ἃ la cour comme ἃ Ja ville, furent des amu- 
sements qui devaient amener nécessairement ]’invention 
de ]’opéra, 

Sous le régne de Charles 155, la musique dut suivre le 
sort del’Etat lui-méme; elle marcha rapidement vers sa 
décadence. L’anarchie ne conserve et ne respecte rien. 
La destruction est son génie. 

La reslauration anglaise, consommeée par le retour de 
Charles II, en ramenant 18 paix οἱ les plaisirs dans Lon- 
dres, y ramena aussi la musique. Smith et Harris, 
grands compositeurs et grands organistes, vinrent, l’un 
d’Allemagne, l’autre de France, pour ranimer |’harmo- 
nie expirante. L’entrée de Charles IT et son couronnement 
donnérent ἃ la musique, interpréte de |’allégresse publi- 
que, l’occasion de signaler ses progrés. Mais, soit que 
lémigration edit influé sur elle, soit que linterrégne lui 
eit porté des coups mortels, elle parut ἃ cette époque plus 
francaise qu’anglaise. Blow, compositeur, dont plusieurs 
ouvrages sont admirables, se signala pendant ce régne; 
Michel Wise, Thomas Tudway, suivirent ses traces. 
Mais tous furent effacés par Henri Purcell. Son génie 
embrassa tous les genres de composition. Profond et 
souvent sublime dans la musique d’église, 11] fut agréa- 
ble et plein d’expression dans la musique séculiére. 
Le premier il reconnut le charme et Ja puissance de la 
voix, et en respecta les accords. Grace ἃ lui, la musique 
dramatique, jusqu’alors informe, subit de notables per- 
fectionnements, Il surpassa tellement ses devanciers 
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dans la musique de chambre, que la plupart de leurs 
compositions tombérent dans !’oubli ἃ partir de ]’époque 
ov les siennes parurent. Comme musique instrumentele, 
les airs qu’il a mis ἃ des odes, ἃ des ballets, ἃ des ma- 
drigaux, sont des morceaux ravissants. 

Sous le régne de Jacques II, et généralement pendant 
une moitié du dix-septiéme siécle, Ja musique anglaise 
fut atteinte d’un principe de décadence, comme elle l’a- 
vait été pendant l’interrégne et le protectorat. Jacques II 
S‘occupa exclusivement d’abstractions et de controverses 
religieuses, sans encourager les arts et les sciences, Ce- 
pendant, vers la fin de ce siécle, les progrés de la mu- 
sique instrumentale furent sensibles, surtout dans le 
violon, et Nicolas Matheis et Lestronge n’ont été sur- 
passés dans ce temps que par le tendre et mélodieux 
instrument de Corelli. 

Aprés Ja mort de Purcell, Clarke, Holder, Criggton, 
Tucker, Boyce et plusieurs autres brillérent encore dans 
le musique d’église. Mais aucun ne donna mieux que lui 
de l’expression, du charme, de l’harmonie ἃ Ja langue 
anglaise. 1] sut Ja rendre musicale malgré sa rudesse, et 
euphonique malgré son antiphonie naturelle. 

‘Oratorio, cette sorte de composition mixte, moitié 
religieuse et moilié dramatique, conduisit ἃ ]’invention 
et ἃ usage du drame lyrique en Angleterre. Comme 
nous l’avons déja dit, ce furent plusieurs piéces de 
Shakespeare, dans lesquelles on introduisit dela musique, 
qui formant déja une esptce d’opéra, préludérent'a la 
découverte de ce genre de spectacle, si naturel ἃ ]’Italie. 
Et Lulh, du sein de la France ot i! dirigeait le thédtre 
lyrique de cette nation, voyait, ses ouvrages influer puis- 
samment sur l’art dramatiquedans la Grande-Bretagne. 
Les Anglais, mettant l’amour-propre national de cété, 
sentirent que 18 musique italienne était préférable ἃ la 
leur. Dés ce moment, Jes premiers compositeurs et leg 
chanteurs Jes plus habiles de Italie s’empressérent de 
descendre dans cette ile, et ce futelle qui, devancant plu- 
sieurs autres nations dans l’adoption du grand opéra, eut 
de bonne heure un tel spectacle. Le premier qui fut 
donné sur Je thédtre de Londres avait pour titre: 
Arsinoé, reine de Chypre. Il tut représcnté sous le 
régne de Marie, et un anglais, Thoma§ Clayton, en fit 
Ja musique. Mais il n’avait que la maniére italienne; 
tandis que l’opéra intitulé Pyrrhws et Démétrius, dont le 
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célébre Alexandre Scarlati fit la musique, οἱ Adrien 
Morselli fes paroles, fut joué moitié en italien, moitié en 
Anglais. — En 1710, Vopéra d’Almaide fut exécuté en 
entier par des chanteuses et des chanteurs italiens. — 
Bientét parut Haendel, suivi de I’élite des artistes 
ultramontains, et Vopéra sérieux italien ne fut pas 
moins nationalisé en Angleterre que l’opéra comique. 

Aujourd’hui, Ja musique italienne et francaise a 
acquis définitivement droit de cité au dela de la Manche. 
L’Angleterre posséde peu de compositeurs indigénes. 
En revanche, elle posséde une foule d’écoles et d’institu- 
tions musicales, appropriées au godt et ἃ l’intelligence 
des diverses classes de la société. Londres fourmille 
d’établissements spécialement consacrés ἃ la propagation 
des chefs-d’ceuvre de Ja musique ancienne et moderne. 
De nombreux amateurs se forment dans leur sein; et, 
grace a cette diffusion de connaissances, l’Angleterre 
comptera peut-étre ἃ son tour quelques talents originaux. 

ANTHOLOoGIUM. Nom d’un livre ot se trouvent recueillis 
les offices sacrés. 

ANTHROPOPHAGES (Musique des). Un voyageur quia 
parcouru, i] y a quelques années, les tiles de Sainte- 
Christine, raconte les faits suivant : « Bien que 16 chant 
de ces sauvages ne soit autre chose qu’une éspéce de 
murmure, l’observateur éclairé distingue facilement dans 
leurs chansons le mode mineur, commun & tous les 
peuples sauvages, et méme aux nations les moins civi- 
lisées de l’Europe. I] est trés-singulier de voir que ces 
anthropophages, qui ne doivent pas avoir l’oreille. fort 
délicate, aiment beaucoup Ja tierce mineure marquée 
dans leurs chansons par cette ligne \. » 

Le narrateur termine son récit de la maniére suivante : 
« Il y a dans lexpression des chants de ces sauvages 
quelque chose d’effrayunt qui vous pousse tellement au 
désespoir, qu’il vous semble entendre le chant funébre 
de votre convoi. J’ai passé dans cettre angoisse une nuit 
entiére que les habitants de Sainte-Christine ont bien 
voulu employer.en mon honneur, afin que j’eusse une 
idée de ce que je viens de vous communiquer. » 

ANTICIPATION. L’anticipation est la contre-partie du 
retard, Il n’y a retard dans quelques parties que parce 
que 165 autres anticipent, (Voyezle mot Rerarp.) 

ANTIENNE. Chant d’église, que dans ]’origine on chan- 
tait ἃ deux choeurs qui se répondaient alternativement ; 
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on comprenait sous ce titre les hymnes et les psaumes 
que l’on chantailt dans l’église ἃ deux chaurs. — Aujour- 
d’hui, Ja signification de ce terme est restreinte ἃ certains 
passages courts tirés de ]’Ecriture, qui conviennent au 
mystére, ἃ la vie ou ἃ la dignité du saint dont on célébre 
la féte, et qui, soit dans le chant, soit dans la récitation 
de l’olfice, précédent ou suivent les psaumes et les can- 
tiques. . 

ANTI-MUSICAL. Contraire ἃ la musique. 

ANTIPHONAIRE ou ANTIPHONIER. — Livre od les 
antiennes et autres parties de loffice divin, surtout 
VPintroit, le graduel, le trait, Valleluta, loffertotre et la 
communion, sont notés sur une portée de quatre lignes 
et avec les caractéres propres au plain-chant. 


ANTIPHONEL. Appareil inauguré en 1846 par Debain 
qui consiste en une série de leviers en acier, posés 
horizontalement ἃ bascule dans une boite ayant une lon- 
gueur moins étendue que celle d'un clavier d’orgue. Cette 
boite contient des pelotes correspondant ἃ chacun des 
leviers et reposant par l’autre extrémité sur les touches. 
Une série de planchettes, notées musicalement avec des 
pointes de fer se place sur la boite et se trouve entrainée 
par la pression @’un rouleau. Les pointes rencontrant les 
leviers en acier les forcent d’appuyer sur les pelotes et 
ceux-ci sur les touches. 

ANTISTROPHE. On nommait ainsi, chezles Grecs, la 
seconde stance d’un chant lyrique semblable en tout ἃ la 
premiére, Ja seule différence venait de ce que celle-ci se 
chantait en tournant ἃ droite autour de l’autel et celle-la 
en tournant ἃ gauche. 

AntTirHtse. Opposition gui arrive souvent en musique 
comme un passage cantabile avec un accompagnement 
bruyant, etc. 

ANTKEMpS. Nom anglais d’un morceau de musique 
d’église, composé trés-souvent sur des sentences tirées 
de la Bible. : 

Aoup ou ouwde instrument arabe c’est un luth ἃ quatre 
cordes; les Arabes attribuent ἃ chacune de ces quatre 
cordes un effet particulier, on croit que c’est & Aoud que 
notre luth fait remonter son origine. 

APLomB, On dit qu’un danseur a un bel aplomb quand, 
aprés avoir fait un saut, il descend directement. Ce 
terme métaphorique passa de Ja danse ἃ la musique, ob 
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il indique Ja précision dans Ja mesure, soit pour Ja voix, 
soit pour 165 instruments. 
_Aposarerion. Nom grec d’une chanson de congé. 

A poco a poco (Peu ἃ peu). — Cet adverbe se trouve 
ordinairement joint aux mots crescendo et decrescendo, 
et il indique qu’on doit successivement renforcer ou 
diminuer la mélodie. 

Apopipna. Expression grecque qui signifie chants qu’on 
exécute aprés souper. 

APOLLO-LYRA. Instrument en bois et ἃ vent imaginé 
en 4832 par Schmids. Cet instrument imitait les sons de 
cor et de la clarinette. Son étendue était de quatre 
octaves. 

Apo.ton. Dieu des arts, des lettres et de la médecine, 
le plus beau, 16 plus aimable des dieux. On le peint sou- 
vent sur le Parnasse, aux milieu de neuf Muses, avec sa 
lyre en main et une couronne de laurier sur la téte. 

Malgré ses qualités remarquables, Apollon eut des 
rivaux. Pan, qui se croyait un admirable joueur de flate, 
le défia; mais Imole, roi de Lydie, choisi pour juge, 
déclara Apollon vainqueur. Midas, roi de Phrygie, temoin 
de ce combat musical, récusa le jugement d’Imole, et 
Apollon, pour laisser un monument de la stupidité de 
Midas, lui fit venir des oreilles d’ane. La défaite de Pan 
ne découragea pas Marsyas, habile joueur de flute, 
qui osa provoquer Apollon. Les Muses étaient ses juges ; 
elles décidérent en faveur du dicu. Le vaincu futécorché . 
pour sa punition, et perdit la vie. 

Apotton, C’est Je nom d’un instrument en guise de 
luth & vingt cordes, inventé & Paris, en 1678, par un 
artiste nommé Promt. 

APOLLONICON. Instrument construit en 1885 par High 
ou Robson, de Londres; il avait cing claviers et marchait 
sion le désirait ἃ l’aide d’un cylindre, il avait quel- 
que rapport avec l’orchestrion de Melzel. 

APOLLONION. Instrument ἃ touches, inventé par jean 
Voller, de Darmstadt, ἃ la fin du siécle dernier, et qui 
n’est autre chose qu’un piano ἃ deux claviers avec un jeu 
de tuyau & bouche de huit, quatre et deux pieds, et avec 
automate de la grandeur d’un enfant de huit ans, qui 
joue différents concertos de flite. 

Aposiopssis. Dans 18 musique grecque ancienne, ce 
mot signifie pause générale, 

ΑΡΟΤΟΜΕ. Terme grec qui signifiela division intégrale 
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du ton entier, ou le demi-ton majeur dans le rapport de 
2048/2187. 

Appe.. C’est le nom de certains airs de chasse que I’on 
sonne sur latrompe pour appeler Jes chasseurs ou les 
chiens. — On se sert aussi de ce terme pour désigner 
dans la symphonie et 18 musique dramatique un trait de 
cors qui offre quelque ressemblance avec les appels de 
chasse. 

AppeL. (Harmonie) de l’ordre des appels naissent, 
selon Diderot, la diversitédes mesures, la place et la 
durée des sons appelés. Les appels ont différentes éner- 
gies ; ce sont eux qui déterminent et 18 chatne des sons 
naturels et le choix des basses. — Les appels s’ordon- 
nent dans Ja phrase harmonique selon leur énergie. 

APPOGIATURE. Terme de musique emprunté ἃ la 
langue italienne (appogiatura) ; signifie unagrément qui 
se fait dans le chant, en appuyant Ja voix sur Ja note qui 
précéde en dessus de l’harmonie. C’est ce qu’ancien- 
nement on appelait petites notes, notes periées, ports de 
voix, avec cette différence cependant que ces derniers se 
faisaient presque toujours en dessous. 

C’est aussi un terme de Ja science harmonique. On 
trouve souvent, dans un morceau d’harmonie, des notes 
pius ou moins nombreuses qui n’appartiennent point & 
‘harmonie. Celles de ces notes quise trouvent aux temps 
forts de 18 mesure ou aux parties fortes des temps, sont 
nommeés appogiatures. 

Les appogiatures sont d’un fréquent usage, et Jeur 
eniploi est laissé enliérement ἃ 1ὰ volonté du compositeur. 
Cependart comme elles produisent toujours une assez 
[τί dissonnance, elles demandent de la discrétion et du 
goat. 

APPRECIABLE. Les sons appréciables sont ceux dont 
on peut trouver ou sentir l’unisson et calculer Jes inter- 
valles. On compte huit octaves et demi, depuis le tuyau 
de trente-deux pieds du grand orgue jusqu’au son Je plus 
aigu du méme instrument, appréciables ἃ notre oreille. 
Il ya aussi un degré de force au del& duquel 16 son’ ne 
peut plus s’apprécier. On ne saurait apprécier le son 
d’une grosse cloche. dans le clocher méme. 11 faut en 
diminuer la force en s’éloignant pour Je distinguer. De 
méme, les sons d’une voix qui crie cessent d’étre appré- 
ciables. C’est pourquoi ceux qui chantent fort sont sujets 
a chanter faux. 
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ARABEBBAH. C’est un instrument dont on se sert sur 
les cétes de la Barbarie, et qui consiste dans une vessie 
dominée par une corde. 

ARABO-PERSANE (musique). Les anciens Perses 
n’aimaient pas Ja musique; ils la considéraient comme 
un art dangereux. Ce n’est que dans quelques rares 
occasions qu’ils chantaient des hymnes solennels dans les 
temples de leurs dieux et dans les palais des rois. 

L’aurore de Ja civilisation, ayant pour cortége les arts, 
passa dela Médie en Perse. Les Persans n’étaient encore 
que de grossiers pasteurs qui habitaient des montagnes 
inaccessibles, lorsque déji la Médie était occupée par un 
peuple civilisé, qui connaissait tous les arts qu’inventa le 
luxe. Les Médes furent subjugués par les Persans ; mais 
ilscommuniquérent alanation victorieuse leurs arts, Jeurs 
lois, leurs moeurs et Jeur Jangage. Les Persans apprirent 
donc de leurs maitres en civilisation, Ja musique et les 
autres arts analogues. Les plaisirs de la table s’accrurent 
du charme de la musique. Les monarques eux-mémes 
voulurent prendre part ἃ ces jouissances et ἃ toutes celles 
qui pouvaient animer les festins, Ja danse particulié- 
rement. 

Dans Ja période dont nous parlons, on trouve déja 
des intermédes, des fantaisies et des préludes qui parta- 
geaient avec lechant l’attention des auditeurs. Les Perses 
possédaient déja beaucoup d’instruments de différents 
genres. 

L’introduction de la musique des Grecs en Persesous 
Alexandre et ses successeurs aurait pu exercer une salu- 
taire influence, si on efit cherché a en appliquer les régles 
aux chants nationaux. Au lieu decela, Jes Persans, égarés 
dans 165 disputes d’école des harmonistes grecs, préfé- 
raient l'étude de l’acoustique aux charmes de Ja modula- 
tion, et traitaient la musique, comme une science 
spéculative. — On ne sait pas d’une maniére certaine 5] 
le.systéme musical des Indiens était ἃ cette époque connu 
des Persans, ou s’il ne le fut que plus tard.-On peut 
conjecturer cependant, d’aprés les recherches historiques 
faites récemment par la Société littéraire de Calcutta, 
qu'il existait bien anciennement des relations entre Jes 
deux peuples. | 

Une nouvelle époque pour Ja musique commenga en 
Perse avec les Arabes. Lorsque le calife Omar détruisit 
ce royaume et planta sur ses ruines la banniére de l’isla- 
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misme, la lutte fut terrible. Les premiéres années qui 
suivirent cette révolution furent pleines de meurtres et 
de désolation, mais la Perse y gagna sous quelques rap- 
ports. Le peuple vainqueur était doué d’une organisa- 
tion plus délicate. Ce mélange d’esprits différents pro- 
duisit un effet salutaire aux deux nations. La langue 
arabe, en s’unissant ἃ la langue persane, la rendit plus 
douce et plus sonore. La musique et la poésie des Persans 
devinrent les filles chéries de celles des Arabes. . 

Dés les temps les plus reculés, la musique et la poésie 
étaient fort estimées chez les Arabes, bien que leurs mo- 
dulations et leurs instruments de musique fussent extré- 
mement simples. Dans le principe, leur musique et leur 
chant n’étaient pas autre chose que les cris avec lesquels 
ils excitaient leurs chameaux, et l’art de leurs chanteurs, 
qu’ils appelaient hadis, c’est-d-dire piqueurs, consistait 
en accents sauvages qui pouvaient servir ἃ exprimer les 
passions brutales de ces conducteurs de troupeaux. 

A Vapparition de Mahomet, les mceurs des Bédouins 
s'adoucirent, et, lorsqu’ils furent devenus les heureux 
possesseurs des trésors de la Gréce et de la Perse, ils con- 
curent du godt pour les plaisirs de Ja vie. Comme on 1᾽ ἃ 
dit plus haut, 118 recurent ἃ leur service des musiciens 
grecs et persans qui les initidrent aux secrets du plus 
beau des arts. Bientét on vit briller les Arabes dans !’art 
du chant, qui atteignit peu ἃ peu le degré de perfection 
dont leur systéme était susceptible. Sous Jes A bbassides, 
Bagdad était ἃ cette époque le centre de la bonne mu- 
sique. 

Le kalife Haroun-al-Raschid, qui régna de 786 ἃ 809, 
était grand amateur de musique; 1] avait pour ami et 
confident un célébre joueur de (6 nommé Ishac. Les 
airs composés par Abou-Giafar, de la race des Abbas- 
sides, font encore les délices des Arabes, et l’on attribue 
des effets merveilleux ἃ la musique du kalife Abou-Na- 
sar-Mahomet-al-Farabi, qui était appelé !’Orphée arate. 

Voici en abrégé les éléments du systéme musical 
arabe : . 

La musique est divisée en deux parties : le teli/ 
(composition), ou Ja musique considérée relativement ἃ 
la mélodie; et l’tkda, (cadence), qui est la terminaison 
mesurée d’un chant, et qui regarde seulerhent la musique 
instrumentale. 

Les modes principaux sont : 1° le rast: ou mode droit; 
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2° Virack ou mode des Chaldéens; 3° le zirafkend, et 
45 lisfehan, ou mode de la capitale de la Perse. Chacun 
de ces modes a une propriété différente. Ainsi, par 
exemple, l’t7ak agite l’4me, le z¢rafkend fait naitre I’a- 
mour, etc. Les dérivés de ces modes, appelés furozd (ra- 
meaux), sont au nambre de huit. Leurs noms sont 
presque tous empruntés ἃ quelque ville, ἃ quelque prince, 
ou ἃ quelque grand homme. Aprésles huit modes nom- 
més furou, viennent les six modes appelés evazat, ou 
composés et dérivés; puis sept autres modes nommés 
bohar (mer), qui sont autant de phrases musicales com- 
mengant chacune par un des sept intervalles qui forment 
la gamme arabe. 

Malgré l’origine persane de leur musique, Jes Arabes 
employaient quelquefois, pour indiquer les intervalles, 
les lettres de leur alphabet au lieu des noms de nombre 
persans. Les lettres dont ils se servaient sont : alz/, be, 
gim, dal, he, waw, zain, qui correspondent a nos notes : 
la, st, do, γέ, mi, fa, sol. 

Les Arabes appellent la musique science des cordes, 
parce qu’ils placent dans un cercle le carré de leurs 
modes. Cette méthode convient trés-bien ἃ une musique 
aussi simple et aussi limitée que celle de ces peuples. 

Les Arabes et les Orientaux, ne passent jamais d’un 
injervalle ἃ un autre, soit en montant, soit en descen- 
dant, sans parcourir et faire sentir tous les intervalles 
intermédiaires. Cette maniére de faire glisser la voix, 
qui nous semble insupportable, constilue, suivant eux, 
lagrément de la musique. Les Arabes ne connaissent 
pas ]’harmonie, et, dans leurs concerts, toutes les par- 
ties chantent ἃ l’unisson ou ἃ loctave. 

Le nombre de leurs instruments est considérable; 
voici les plus connus : ; 

Le Rebab, le Tambour, le Duf, le Fang, le Kanoon, 
le Mai, l’Aoud. (Voir ces mots.) 

Le prince de la Moskowa nous donna, il y a quelques 
années, un spécimen de la musique arabe a notre épo- 
que: c’est presque la mélodie caractéristique de nos 
montagnes; mais on voit que l’Europe a passé par Ja. 
Le ‘type de leur musique ancienne s’est considérable- 
ment altéré. 

ἢ ARAINE, sorte de trompettes en usage dans Je moyen- 
ge. 

ArcaTa, Coup p’arncnet. Le coup d’archet est sans 
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contredit la qualité la plus importante pour celui qui 
joue d’un instrument ἃ archet. La maniére de tenir et 
de gouverner l’archet appartient ἃ l’école de )’art. Qu’il 
suffise ici de faire observer qu’en général on divise le 
coup d’archet : 1° en staccato (détaché articulé), quand 
on emploie une petite partie de l’archet pour piquer 
plusieurs netes du méme coup d’archet et avec un cer- 
tain degré de rapidité; 2° en ¢irato (détaché) quand on 
conduit larchet tout entier ou sa plus grande partie sur 
les cordes; 3° en legato (lié), quand on prend quatre, 
huit, seize notes différentes, et plus encore d’un seul 
coup d’archet. — Chacune de ces trois espéces, qui peut 
avoir lieu tant en poussant qu’en tirant, est soumise 
aussi ἃ différentes modifications qu’on doit appliquer 
selon Je mouvement et le caractére de la composition 
musicale. 

ArcHET. L’archet se compose d’une baguette de bois 
dur et d’un faisceau de crins de cheval assujettis ἃ ses 
deux bouts et lendus au moyen d’une vis de rappel. C’est 
en frottant l’archct sur les cordes qu’on obtient un fré- 
missement qui agite lair et 16 fait vibrer dans la table 
d’harmonie des violons, des violes et des basses. Pour 
donner plus de force ἃ ]’action de l’archet sur les cordes, 
on enduit l’archet de colophane. 

C’est Tartini qui a appris aux violonistes ἃ se servir 
de l’archet et leur en a révélé la magie. C’est de Ja ma- 
niére de le tenir et de Je gouverner que dépendent la 
la force, la douceur, l’intensité des sons. 

ARCHEGGIARE (manier l’archet). Se servir de l’archet 
sur les instruments ἃ cordes. | 

ARCHICEMBALO. Ce clavecin, qui avail des cordes et 
des touches particuliéres pour Jes sons enharmoniques, 
' fut inventé en 1557, par Nicolas Vicentino, de Vicence. 

ARCHICHANTRE. Dignité ecclésiastique, directeur des 
chantres. 

Arcuituta. Etait une variété de instrument, nommé 
Théorbe dont la caisse était un peu plus allongée et un 
peu moins arrondie. 

ARCHIMIME. Chef des acteurs qui jouaient la panto- 
mime & Rome. | 

ARCHIPARAPHONISTE. C’est Je nom que ]’on donnait 
anciennement ἃ l’archichantre qui devait chanter l’intro- 
duction de la messe et présenter l’eau uu prétre. 

ARCHIVES MUSICALES. Lieu ot l’on garde toute espéce 
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de compositions musicales nécessaires au service des 
chapelles, des académies, des cours, des théatres, des 
maisons particuliéres. — Les archives musicales de la 
chapelle pontificale dans le palais Quirinal sont les plus 
riches et Jes plus importantes de l'Europe : on y compte 
350,400 volumes, qui contiennent Jes compositions mu- 
sicales des écoles romaine, vénitienne et napolitaine, et 
300 volumes renfermant un choix précieux de documents 
de littérature musicale. 

ARCHI-VIOLE. Ancien instrument de musique composé 
d’une espéce de clavecin auquel était adapté le mécanisme 
d’une viole, et qu’on faisait marcher ἃ |’aide d’une ma- 
nivelle. 

ARCHI-VIOLE DE Lyre. Instrument ἃ cordes dont on se 
servit longtemps en Italie, et qui avait de la similitude 
avec la lyre et la guitare. 1] avait un manche trés-large, 
sur lequel on montait douze ἃ seize cordes. 

Arpito. Ce mot écrit en téte d’un morceau de musi- 
que demande que ]’on fasse ressortir avec éclat les prin- 
cipales notes de la mélodie, et que l’on mette une cer- 
taine énergie dans l’exécution des accents grammaticaux 
et oratoires. ΕΝ 

ΑἈΒΙΕΤΤΕ. Diminutif d’air, dérivé, selon Saumaise, du 
latin era. On appelle ariette un chant formé d’une suite 
de phrases mélodiques, rhythmées et coupées par des 
repos qu’on nomme cadences. Ce chant est ordinaire- 
ment fait pour étre exécuté par un instrument quelcon- 
que, ou adapté ἃ certaines podsies faites pour étre chan- 
tées. — Chaque sorte d’ariette porte un nom particulier, 
selon le caractére qui lui est propre. Autrefois le nombre 
en était considérable ; ainsi, l’on avait les villanelles, les. 
ariettes de bravoure, les bourrées, les gigues, les cavati- 
nes, les barcarolles, les gavottes, les passe-pieds, les 
musettes. — De toutes ces ariettes peu sont encore en 
usage aujourd’hui, et 4 l’exception de l'atr déclamé, du 
grand air, de la cavatine, du rondeau, de 18 barcarolle, 
de la romance, et de quelques autres, les compositeurs 
modernes ne s’assujettissent plus guére ἃ telle ou 6118 
forme pour le caractére et la coupe de leurs airs. — 
L’ariette est, en généra], un petit air détaché, léger et 
gracieux, qui tient le milieu entre Ja romance et la 
chanson. Les ariettes étaient fort en usage vers le mi- 
lieu et la fin du dix-huitiéme siécle; elles sont mainte- 
nant presque entiérement passées de mode. — On appe- 
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lait autrefois arvette de bravoure, ce que nous désignons 
aujourd’hui sous le nom d’a7r ἃ roulades. Les ariettes 
. composées avant le quinziéme siécle portaient presque 
toutes le nom de chanson. 

AnriGcoT. petite Ate ou octavin, fort en usage dans 
l’ancienne armée suisse. 1] était percé de quatre trous en 
dessus et de deux en dessous. 

Antoso. Ce mot italien, placé a la ἰδία d’un morceau 

de musique, indique une maniére de chant expressive et 
soutenue. 
' ARISTOXENIENS. Disciple d’Aristoxéne, mailre de mu- 
sique grec, et inventeur d’un systéme opposé ἃ celui de 
Pythagore, puisqu’il se basait sur Je jugement de 1’o- 
reille, tandis que ce dernier était appuyé sur le 
calcul. 

Armanivus. Archichantre dans les couvents, et méme 
le gardien des livres d’église. 

ARMATURE. Réunion des signes qui se trouvent ἃ la 
clef αἴσῃ morceau de musique. 

ARMER LA CLEF. C’est mettre auprés d’elle les acci- 
dents convenables au ton dans lequel on veut écrire la 
musique. 

ARPANETA. Espéce de petite harpe triangulaire qui 
était composée d’un fond plein, d’une caisse sonore per- 
οὔθ d’ouies et montée avec des cordes de métal. 

Arpéce. De litalien arpegio οἱ arpa, harpe. — Ma- 
niére de faire entendre successivement tous les sons qui 
entrent dans la composition d’un accord, au jeu de les 
frapper simultanément. Le piano et la harpe ne pouvant 
rendre que des sons qui ne durent pas, on est quelque- 
fois obligé, pour soutenir l’harmonie, de frapper plu- 
sieurs fois et l'une aprés l’autre les touches ou les cordes 
de ces instruments. Ce qu’on fait par nécessité, on le fait 
aussi par gofit; 1 y a des instruments qui ne peuvent 
faire entendre que deux sons & la fois, comme le violon, 
le violoncelle et la viole, et d’autres qui n’en peuvent 
rendre gu’un seul, comme tous les instruments ἃ vent. 
Si donc, l’on veut faire entendre sur ces instruments une 
harmonie pleine, on est obligé de jouer alternativement 
sur chacune des notes quicomposent Jes accords dont on. 
fait usage. C’est ce qu’on appelle arpéger ou faire des ar- 
péges. — Les arpéges se font plus souvent sur le violon, 
Je violoncelle, Je piano et la harpe, en ajlant du grave a 
Vaigu, et revenant sur les mémes notes de l’aigu au 
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grave. — Les arpéges ne peuvent étre exécutés avec la 
méme facilité par les instruments ἃ vent que par les ins- 
truments a archet. Aussi ne leur en fait-on faire que 
trés-rarement et avec des modifications qui les simpli- 
fient. La flite et la clarinette sont presque les seuls 
instruments & vent qui puissent arpéger convenable- 
ment. 

Arpone. Cet instrument, inventé par Michel Barbici, 
de Palerme, ressemble ἃ un piano vertical, monté de 
cordes de boyau qu’on fait raisonner en Jes pingant avec 
les doigls. Les sons qu’on en obtient sont doux et flat- 
teurs, surtout dans l’adagio. 

ARRANGER. C’est mettre ἃ Ja portée d’un ou de plu- 
sieurs instruments ce qui a étécomposé pour un ou plu- 
sieurs instruments d’une nature différente. 11 signifie 
encore resserrer le dessin harmonique dans ses formes 
et ses moyens, pour que les exécutants puissent rendre 
en sextuor, en quatuor, ou simplement sur le piano, la 
harpe et méme la guitare, une symphonie ou un accom- 
pagnement destiné pour le grand orchestre. 

L’arrangement peut avoir son utilité; mais, en général 
et au point de vue de l’art, il est presque toujours une 
insigne trahison ἃ l’égard du compositeur. Comment 
pourra-t-on conserver sa penscée ? Les éléments sonores 
qu’il avait choisis, Jeur disposition, leur combinaison, 
leur opposition ou leur harmonie, leur ensemble, en un 
mot, était précisément, & ses yeux, le moyen nécessaire 
et choisi entre mille d’exprimer sa pensée : si tout cela 
disparait, que devient-elle ? Et si la pensée disparait, 
qu’a-t-on conservé de l’auteur primitif ? 

Beaucoup de virtuoses, dit un critiquecélébre, grands 
et petits, chanteurs ou instrumentistes, ont l’insupporta- 
ble tendance & mettre toujours en premiére ligne ce 
qu’ils croient J’intérét de Jeur personnalité. Is tiennent 
peu compte du respect inaltérable que tout’ exécutant 
doit & tout compositeur, et de l’engagement tacite, mais 
réel, que le premier prend envers J’auditeur, de lui 
transmettre intacle la pensée du second, soit qu’il honore 
un auteur médiocre en 1] servant d’interpréte, soit qu’il 
ait ’honneur de rendre la pensée d’un homme de génie. 
Et, dans l’un et J’autre cas, l’exécutant qui se permet 
ainsi, obéissant ἃ son caprice du moment, d’aller ἃ ]’en- 
contre des intentions du compositeur, devrait bien pen- 
scr que l’auteur de l’ceuvre telle quelle qu’il exécute, a 
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probablement mis cent fois plus d’attention ἃ déterminer 
la place et Ja durée de certains effets, & indiquer tel ou 
tel mouvement,.a dessiner, comme i11’a fait, sa mélodie 
et son rhythme, ἃ choisir ses accords et ses instrumenis, 
quil n’en met lui, l’exécutant, a faire Je contraire. On ne 
saurait trop se récrier, en toute occasion, contre cette 
insensée prérogative qui s’arrogent trop souvent les ar- 
rangeurs, les instrumentistes, les chanteurs et les chefs 
d’orchestre. 

Arsis. En levant, ou la partie non-accentuéc de Ja me- 
sure. — Per arsin signifie spécialement un chant ou 
contre-point dans lequel les notes descendent de laigu 
au grave. : 

Art. Ensemble et disposition des moyens et des prin- 
cipes pratiques par lesquels homme fait un ouvrage, 
exécute un objet, exprime ses sentiments, sa pensée par 
voie d’imitation ou de sympathie. 

Les arts mécaniques ou métiers demandent de préfé- 
rence des forces physiques, les arts libéraua exigent 
particuliérement des forces intellectuelles. 

Autrefois les Grecs placérent au rang des arts libéraux 
la poésie, la musique, le dessin, la géométria, la philoso- 
phie; et comme la nation grecque était divisée en deux 
classes d’hommes, en hommes libres et en esclaves, 1] 
n’était permis qu’au Grec libre d’apprendre et d’exercer 
les arts libéraux. 

Les termes arts et sciences ne sont pas du tout syno- 
nymes. L’art est Ja réunion des préceptes dont la con- 
naissance est nécessaire ou simplement utile pour faire 
une chose, Ainsi, par exemple, on dit : art de jouer du ᾿ 
violon, de chanter. L’art n’a pas de rapport nécesaire 
avec l’explication rationnelle ou scientifique des choses 
dont il s’occupe. La science, au contraire, est précisé- 
ment la connaissance raisonnée, philosophique ou scien- 
tifique, des choses dont l’art s’occupe et des préceptes 
qu’il donne. 

Toutefois ces deux mots sont employés souvent l’un 
pour |’autre, ainsi qu’on le verra ἃ l'article ARTISTE. 

ART DE L’ARCHET. Maniement de l’archet, dans lequel 
on doit considérer : 4° la force ; 2° le prolongement du 
son ; 4° Ja juste mesure; 4° le jeu; 5° la reprise. 

On peut compter cing différentes maniéres de jeu: 
d’archet : le détaché (sczolto), le 116 (legato) le porté (por- 
tato), le piqué (pichettatto), le mixte (sto). Dans le dé- 
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tachéd, on fait la premiér‘e note en tirant et la seconde en 
poussant. Ce jeu, on peut Vappeler maniement de l’archet 
droit et régulier; mais si 1 Ὅη détache la premiére note 
en poussant et la seconde en tirant, alors on l’appelle 
contre-archet. 

Fiorello, Kreutzer, Rode, Baillot, Paganini, ont 
écrit des ouvrages sur l’art de Uarchet. 

ARTICULATION. L’articulation est aujourd’hui comptée 
pour peu de chose chez la plupart des musiciens. II ne 
suffit pas de prononcer correctement, c’est-a-dire de 
donner aux lettres et aux syllabes les sons qu’elle doivent 
avoir dans lidiome dont on se sert, il faut, de plus, faire 
entendre ce qu’on prononce d'une manidre nette et dis- 
tincte, de telle sorte qu’il soit impossible de perdre une 
syllabe des paroles ouune note de la musique. ἢ faut, en 
somme, bien articuler. Bien articuler, c’est faire ressor- 
tir les diverses syllabes d’un mot en attaquant les 
voyelles qui forment ce mot, au moyen des consonnes 
qui entrent dans sa composition. 

ARTICULER. Ce mot désigne en musique une maniére 
d’exécuter nette et distincte qui ne laisse pas perdre une 
syllabe des paroles ni une note de 8 musique. 

Artiste, Le musicien artiste qui s’étudie ἃ perfec- 
tionner son art, doit le rendre non-seulement l’objet 
dune pratique mécanique, mais encore l'objet de la 
réflexion et d’une étude scientifique. Les anciens artistes 
en musique étaient aussi poétes, philosophes et orateurs 
du premier ordre. Boéce n’appelle pas artiste celui qui 
pratique seulement la musique avec le servile secours 
des doigts et de la voix, mais celui qui posséde la 
science du raisonnement et de la méditation. On ne sau- 
rait douter aussi que pour s’élever aux grandes expres- 
sions de la musique dramatique il ne faille avoir fait une 
étude particuliére des passions humaines et du langage 
de la nature. 

Ascanum. Nom d’un instrument appartenant aux 
peuples de la Libye. 1] était muni de petits canons de 
plumes qui, pendant qu’on tournait |’instrument, pro- 
duisaient des sons. 

ASCENDERE (monter). C’est faire succéder les sons de 
bas en haut, c’est-d-dire du gravealaigu. . 

Asor. Instrument de musique des anciens Hébreux ; 
11 avait Ja forme d’un carré oblong, et il était monté de 
dix cordes que l’on faisait résonner avec une plume. 
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AsostTa.: Espéce de trompette des anciens Hébreux. 

ASPIRATION, ASPIRER. Dans le langage ordinaire 
l Asptration indique Vaction par laquelle homme et 168 
animaux forcent l’air ἃ s’introduire dans leurs poumons 
pour l’en chasser ensuite, ce qui constitue la respiration 
dans la langue musicale, défaut du chanteur qui consiste 
ἃ mettre un A devant les voyeiles, et quelquefois méme 
devant les consonnes. Ce mot se prend aussi dans un 
bon sens: c’est lorsque le chanteur emploie une espéce 
de soupir ἃ peine marqué pour orner son chant avec 
Vaspiration ; ou lorsqu’un chanteur, par ce moyen et 
Sans qu’on s’en apergoive, sait prendre la respiration, et 
peut ensuite prolonger insensiblement, au grand plaisir 
et au grand étonnement de l’auditeur, la tenue et la pro- 
gression de la voix. | 

ASSALONE. Gaspard luthier romain est le premier qui 
introduisif dans sa patrie les principes de l’école de 
Crémone. 

AssaLuzzo (Cappa). Luthier ἃ Crémone, éléve de 
Nicolas Amati travaillait en 1640. 

ASSYRIENS. Musique des Assyriens, des Babyloniens, 
des Médes, des Perses, etc., 

Nous n’avons point de documents assez précis pour 
parler en détatl et avec connaissance de cause de la 
musique de chacun deces peuples en particulier. Ce qul 
nous intéresse avant tout, c’est de savoir qu’ils l’ont 
aimée et pratiquée. 

Ii n’est pas étonnant, dit Rollin, que, dans un pays 
comme |’Asie, livré au plaisir, aux délices et ἃ la bonne 
chére, la musique, qui en faisait le principal assaisonne- 
ment, y ait été en honneur et cultivée avec un grand 
soin. Le seul nom des principaux modes de I’ancienne 
musique, et que la moderne a conservé, le Dorien, le 
Phrygien, le Lydien, UIonien, l’Eolien, marque quel a 
été le lieu de sa-naissance ou du moins celui ot elle 
s’est accrue et perfectionnée. 

L’écriture Sainte nous apprend que, du temps de 
Laban, la musique et les instruments’ étaient fort en 
usage dans le pays qu’il habiltait, c’est-a-dire dans la 
Mésopotamie, puisque entre autres reproches qu’il fait 
ἃ Jacob, son gendre, ilse plaint que par sa fuite préci- 
pitée il ne lui ait pas Jaissé l'occasion de le reconduire, 
lui et sa famille, avec des chants de joie, au bruit des 
tambours et au son des harpes. 
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Dans le butin que Cyrus fit mettre ἃ part pour 
Cyaxare, son oncle, il est fait mention de deux musi- 
ciennes trés-habiles qui accompagnaient une dame de 
Suse et qu’on avait fait prisonniéres avec elle... - 

Il est ἃ remarquer que, dans les livres de plain-chant 
moderne, et ἃ la fin des bréviaires, on a rapporté aux 
différents modes précipités les différents tons qui sont 
en usage dans les chants de ]’Eglise. Le 1* et 1629 ton 
appartiennent au mode dorien, le 3° et 16 4 au mode 
phrygien ; Jes autres aux modes lydien et mixolydien. 

AstaBo_co. Instrument de musique des Maures, qui 
ressemble au tambour. | 

ATHENA. Espéce de flfite des anciens Grecs. On croit 
que Nicophéle a été le premier & s’en servir dans Jes 
hymnes ἃ Minerve. I] y avait aussi une espéce de trom- 
pette appelée athena. 

A TROIS, QUATRE, CINQ PARTIES. Composition musi- 
cale dans laquelle trois, quatre, cing voix sont unies 
harmoniquement, de maniére ἃ ce que chacune d’elles 
exécute une mélodie différente de ]’autre. 

ATropus. Ancien instrument dont parlent les histo- 
riens mais dont la forme est restée inconnue. 

ATTABALE. Instrument de musique mauresque sem- 
blable aux tymballes de Ja cavalerie. 

Attaca. Ce mot, quand il précéde un morceau de 
musique, signifie que ce morceau suit immédiatement 
le précédent sans aucun repos. 

ATTAQUER. C’est l’action du chanteur ou de l’instru- 
mentiste qui commence un morceau de musique, ou le 
continue aprés un silence. On prend aussi ce mot dans 
le sens d’entonner, émettre la voix, et pour indiquer 
lentrée immédiate d’une partie quelconque dans l’exécu- 
tion d’un morceau de musique vocale ou instrymentale. 
On attaque le son avec grace, force, netteté. 

AUBADE. Musique qu’on exécute ἃ l’aube du jour sous 
les fenétres de quelqu’un. 

Ce genre de musique était connu des Grecs et se nom- 
mait νομὸς ορθριος. On lit dans un commentateur érudit : 
Quid sit nonus in musice notissimum est νομὸς ὄρθριος erat 
canticum quod sub deliculum pro fortbus accinebatur. 
Hodie apud nos dicitur: Aubade quod sub album, id 
est auroram, id soleat. 

AUGMENTE. L’intervalle naturel qui sépare deux notes 
étant altéré par un diése ou un bémol, on dit qu’ll est 
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augmenté quand le signe qui |’altére augmente cet 
intervalle naturel. 

Les harmonistes francais du 48™* siécle appelaient 
superflus les intervalles augmentés. Cette expression 
n’est pas ralionnelle : il n’y a rien de superflu dans Jes 
éléments constitulifs d’un art. 

AULEMATA. Sonate de flute et de fifre. 

AULéTE. Joueur de flate. 

Au.érigue. Art de jouer de la flite. 

AULETRIDE. Nom que les Grecs donnenta des femmes 
qui formaient avec les joueurs de cithares et Jes dan- 
seuses une classe de courtisanes qui amusaient les 
convives pendant les repas, ou assistaient aux fétes et 
aux cérémonies. 

AULOS, mot grec, qui se rend ordinairement par fliite. 

Aura (guimbarde.) Nom particulier de )’instrument 
appelé en italien spassa pensiert. 

Dans les derniéres années qui viennent de s’écouler, 
on a perfectionné cet instrument, en réunissant six, dix 
guimbardes en une seule, et plus encore. La Gazette 
musicale de Leipsick de l'année 1816 contient, dans son 
numéro 30, une description détaillée de la guimbarde, 
avec plusieurs morceaux de musique que l’on peut 
exécuter sur cet instrument. 

L’Aura de Schezbler en 1824 était une réunion devingt 
deux guimbardes réguliérement accordées réunies sur 
deux barres d’acier dont un mécanisme fort simple 
facilitait usage. 

AUTEURS DRAMATIQUES. Dans Je siécle de Louis XIV 
et méme dans le dernier siécle, les ouvrages drama- 
tiques étaient d’un faible rapport. Corneille mourut 
pauvre. Racine, quoique historiographe et pensionné, 
n’avail que de l’aisance. Nous n’avons vu nulle part que 
Moliére ait acheté des terres, et si Regnard en eut une, 
ce fut comme trésorier de France, et non comme poéte 
dramatique. — Les auteurs de ballets, de libretti ou de 
poémes lyriques ne furent pas plus heureux. Quinault et 
Benserade, ces habiles collaborateurs de Lulii, n’amas- 
sérent point de rentes avec leurs ouvrages, et vécurent 
des faveurs de la cour. 

L’auteur de Figaro, homme d’esprit et de talent, qui 
savait compter aussi bien qu’écrire, mérita la reconnais- 
sance de ses confréres en réclamant et obtenant pour 
tous des rétribulions qui rendirent leurs travaux plus 
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fructueux. Ainsi le produit trés-considérable alors, de Ja 
location des loges ἃ l’année, fut ajouté ἃ la recette jour- 
naliére sur laquelle se prélevaient leurs drvits. On raya 
aussi du réglement de l’Opéra et de la Comédie-Fran- 
caise l’article abusif par lequel une grande piéce deve- 
nait la propriété du thédtre, ἃ partir du jour ot elle 
n’avait pas produit une somme déterminée. Un grand 
abus existait encore. Les thédtres de province pouvaient 
s’empurer de tous les ouvrages représentés ἃ Paris, sans 
rien payer aux auteurs et aux compositeurs. La révolu- 
tion de 89 détruisit cet abus. Ce fut encore Beaumar- 
chais qui, secondé par Mercier et plusieurs gens de 
lettres, obtint de l’Assemblée constituante la liberté des 
thédtres et lobligation pour tous, sans exception, de 
traiter de.gré ἃ gré avec 105 auteurs, avant de pouvoir 
représenter leurs ouvrages. Ces améliorations ont été 
complétées depuis que 165 auteurs et compositeurs dra- 
matiques, sentant aussi la nécessité d’avoir Jeur assem- 
biée représentative, ont formé une commission chargée, . 
entre autres attributions, de défendre et de protéger 
leurs intéréts. 

AUTHENTIQUE (mode.) Mode ou ton dont Ja dominante 
est la quinte de la finale. On regarde aussi comme 
authentique, tous les tons, pourvu que la modulation 
soit régulére, parce qu’on ne reconnafit jamais pour finale 
que Ja note qui a pour dominante la quinte ἃ l’aigu ou 
Ja quarte au grave. L’Eglise posséde encore aujourd’ hui 
quatre tons authentiques. — Le mot authentique ren- 
ferme ici le sens d’approuver, parce que ce furent les 
quatre tons admis et choisis par Saint-Ambroise. 

AUTOMATES MUSICIENS. On a avancé & ce sujet un 
grand nombre de faits plus ou moins fabuleux, plus ou 
moins invraisemb'ables, qu’il serait trop long de repro- 
duire ici; en 1738 Vaucanson fit une figure de cing 
pieds qui exécutait sur la flite douze airs différents. 
— Le plus célébre des automates musiciens.est celui 
que l’abbé Mical construisit vers la fin du siécle dernier. 
11 fit un groupe de figures qui jouaient de différents 
instruments et formaient un concert. En 1780 et 1783 
il présenta ἃ l’Académie des sciences deux tétes humaines 
qui avaient, dit-on, la faculté d’articuler des sons. Sui- 
vant Vicq d’Azyr, qui fit un rapport sur ces machincs, 
Mical avait atteint en partie le but qu’il s’était proposé. 
Mais il avouait que les sens rendus par ces tétes 


BAG 67 


n’étaient que des imitations trés-impar/fattes de la voix 
humaine. — Voici le mécanisme de ces automates : les 
tétes posaient sur des boites dans l’intérieur desquelles 
on avait disposé des glottes artificielles qui rendaient 
des sons plus ou moins graves. On faisait parler ces 
glottes au moyen d’un clavier. Le joueur de flite et le 
joueur de tambourin de Vaucauson sont beaucoup plus 
célébres et beaucoup plus parfaits. Les Autrichiens nous ° 
les ont volés en 1845. 


B représente la septiéme note de la gamme que nous 
appelons sz. Cette lettre placée ἃ la téte d’une partie, 
marquait, dans la musique ancienne, Ja basse chantante, 
pour la distinguer de la basse continue marquée par BC. 
— B ou COL B écrit sur une partition, ἃ la partie de 
Palto, signifie que cette partie doit marcher ἃ |’unisson 
avec 18 basse. Parfois aussi on écrit cette lettre sur la 
partie du violoncelle, ce qui est ordinairement indiqué 
par la clef de basse. — B indique aussi le signe acci- 
dentel qui abaisse le son naturel d’un demi-ton. — Dans 
Je x1® siécle le B correspondait a la septiéme note de la 
gamme diatonique de sz. Dansla gamme des anglais, le B 
correspond au ré des frangais. 

Baazas. Guitare & quatre cordes en usage chez quel- 
ques nations de l’Amérique. 

B CANCELLATUM. N’est autre chose que le diése ordi- 
naire. 

BaByLonien. Nom d’un des modes arabes, exprimant 
la joie, qu’on ajoutait au mode guerrier, lorsque le vain- 
queur revenait du combat porté en triomphe. (Voyez le 
mot ASSYRIENS.) 

BaccHANALES. Fétes des anciens Grecs et Romains 
célébrées en l’honneur de Bacchus, et accompagnées de 
musique. On donnait aussi ce nom ἃ certaines composi- 
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tions vocales, ordinairement sans instruments, écriles 

sur des poésies burlesques et populaires, qui ressem- 
blaient aux chants du carnaval, jadis en usage a ΕἾο- 
rence, surtout au temps des Médicis. — On nomme aussi 
Bacchanale une certaine danse bruyante et tumultueuse 
introduite dans un ballet. 

Baccnia. Danse ἃ la manitre des ours, en usage 
parmi les Kamtschadales, qui, en murmurant une mé- 
lodie mesurée ἃ 2/4, et d’un mouvement vif, poussent 
par intervalles de forts gémissements et marquent Jes 
temps de la mesure en frappant avec force la terre de 
leurs pieds. 

Bacciocoo. Instrument dont on se sert dans quel- 
ques parties de Ja Toscane. 1] consiste en un vase qui a 
la forme d’une écuelle. On le tient de Ja main gauche, 
et de la main droite on 16 frappe avec unspilon de la lon- 
gueur de quatre pouces environ, et assez semblable & 
ceux qu’on emploie pour les mortiers en bronze. Les 
sons qu’on tire de cet instrument ne sont pas harmo- 
nieux, mais ils plaisent aux paysans. 

BacHIQuE. Se dit des airs et des chansons ἃ boire. 

Bavianl, (Javetta), luthier, éléve de Stradivarius ἃ 
Brescia, en 1580. 

Baciatea. Instrument de musique des arabes consis- 
tant en trois cordes tendues sur une planchette et mises 
en vibration avec une plume. 

BAGUETTE. Se dit des deux morceaux de bois qui ser- 
vent ἃ battre le tambour. 

Bau. Assemblée de personnes qui se sont réunies 
pour danser aux sons des instruments. 

Baxuapin. Nom donné anciennement aux danseurs de 
théatres, et réservé aujourd’hui pour designer les dan- 
seurs grotesques, farceurs ou saltimbanques. 

Bataporre. Danse que l’on exécutait jadis-avec des 
gestes lascifs ef des postures équivoques, le 1°* janvier et 
Je 155 mai. Elle futabolie par diverses ordonnances des 
rois et plusieurs bulles papales. 

Bataro. Espéce d’épinette en usage parmi les négres 
de Ja Céte-d’Or. — Garni de calebasses et ayant de la 
similitude avec nos anciens claquebois, 

Bavaveica. Guitare ἃ trois cordes en usage chez les 
Russes. 

BALANCE PNEUMATIQUE. Instrument ἃ l’aide duquel 
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on mesure le degré de force et de compression de l’air 
dans les orgues. 

BALBATRIE. (Claude), célébre organiste du xvi siécle, 
son jeu attirait tant de monde pour l’entendre, que 
Yarchevéque de Paris fut obligé de lui défendre de jouer 
les jours de grandes fétes. 

' Bavestizeri, (Thomas), luthier, éléve de Stradivarius, 
travailla ἃ Mantoue de 1720 ἃ 1750. 

Batiapg. Chanson ou espéce d’ode & plusieurs cou- 
plets ou strophes, que l’on charte ordinairement, mais 
qui sert aussi quelquefois d’air de danse, comme 168 
vaudevilles. Il y a des ballades trés-anciennes, qui sont 
fameuses et méritent de létre par leur simplicité, la 
naiveté et 16 pittoresque des pensées. Telle est la ballade 
des deux enfants dans les bois. --- On sait quel succés a 
obtenu en Allemagne, la ravissante ballade Léonore, 
par Burger. 

Bau_et. On entend généralement par ballet un spec- 
tacle composé de pantomime et de danses exécutées 
par plusieurs personnages et accompagnées par la mu- 
sique. 

La musique des ballets doit étre fortement rhythmée 
et s‘identifier en quelque sorte avec le caractére des 
danses, 18 physionomie des personnages qui sont sur la 
scéne et les diverses situations du drame. 

Les ballets sont réglés par les danseurs qui portent le 
nom de chorégraphes. Un des meilleurs ouvrages ἃ con- 
sulter est celui de M. Saint-Léon, intitulé : la ὅτένο- 
CHOREGRAPHIE, dans lequel on trouve d’excellentes bio- 
graphies des plus célébres maitres de ballets, anciens et 
modernes. | 

La danse est un des premiers besoins, des premiéres 
expériences, des premiéres joies de homme; quelque- 
fois aussi les temps antiques la jetaient comme une 
‘guirlande funébre autour des tombeayx. La danse est la 
véritable forme poétique des premiers Ages. David, dont 
Ja loi est placée comme une borne Jumineuse entre 1’0- 
rient primordial et l’Occident moderne, rendait grace au 
Seigneur par le geste et par Ja voix : 11 dansait devant 
Varche, et chantait ses psaumes dans Je temple. 

Le ballet qui est un drame dansé,.un dialogue de 
gestes, fut pratiqué par les Egyptiens dans leurs cére- 
monies sacrées. I] était composé alors sur des dessins 
hiéroglyphiques. Il exprimait la doctrine sacerdolale 
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et le mouvement des astres. La théocratie cgypticnne 
enseignait l’astronomie a ses fidéles, en leur apprenant ἃ 
danser. 

Les Grecs dansaient beaucoup. Socrate, déja vieux, 
termina son cours d’études en prenant des lecons d’As- 
pasie, danseuse trés-renommée. 

On dansait dans l’aréopage, et Jes membres de cette 
docte assemblée s’avangalent en cadence pour venir dé- 
poser leur boule ou leur coquille dans l’urne. 

Pylade et Bathyle, fameux pantomimes, se parta- 
gérent les faveurs du public de Rome sous le régne 
d’Auguste. Le premier inventa le ballet noble, tendre 
et pathétique. Les compositions de Bath yle étaient vives, 
légéres et pleines de gaieté. Réunis d’abord, ils construi- 
sirent un thédtre ἃ leurs frais, et représentérent en- 
semble des tragédies et des comédies, sans autre secours 
que ceux de la pantomime, de Ja danse et de la sym- 
phonie. Cette heureuse association de deux talents, ἃ la 
fois si divers et si originaux, fut pour le public romain 
une source de vives jouissances. Pylade et Bathyle joui- 
rent pendant quelque temps en commun de leur fortune 
et de leur célébrité. La jalousie altéra leur amitié et 
rompit leur union; ils se séparérent. 

Les divisions des Pyladiens et des Bathyliens ensan- 
glantérent souvent la scéne. A la fin du spectacle, ces 
acteurs, enorgueillis ou bien irrités de la diversité de 
leur succés, sé battaient, s’égorgeaient derriére le 
théatre. 

Tibére chassa de Rome les pantomimes; Caligula, 
Néron les rappelérent et rétablirent les spectacles 
publics. 

Les pantomimes employaient quelquefois des moyens 
violents pour représenter, au naturel, la mort l’assassinat, 
_ou le supplice d’un personnage. Un criminel, la figure 
couverte du masque de l’acteur qu’il remplagait au 
dénotiment, était réellement empoisonné, torturé, poi- 
gnardé, Jivré aux flammes, etc... 

Les historiens de la musique sautent ἃ pieds joints 
plusieurs siécles, et d’une seule enjambée passent du 
régne de Constantin ἃ celui des Médicis. L’art drama- 
tique s’étail perdu; la pantomime et le ballet thédtral 
étaient déchus de leurs prestiges, au milieu des ténébres 
dont le moyen-age avait enveloppé ]’Europe. Le premier 
ballet régulier οἱ somptueux qui fut exécuté lors de la 
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renai-sance des lettres, n’eut d’autre objet que d’offrir a 
une société d’illustres amateurs de quoi satisfaire Pappétit 
de leurs estomacs. Toutes les notabilités de la fable et de 
Vhistoire furent évoquées pour servir un repas splendide. 
Bergonzo di Botta, de Tortone, dont les annales de la 
gastronomie et de Ja danse ont conservé le nom, signala 
doublement son godt dans la féte par lui donnée en 4489 
a Galéas, duc de Milan, qui venait d’épouser Isabelle 
d’Aragon. — Les grands ballets parurent bientdt aprés. 
On les réserva d’abord pour célébrer, dans lescours, Jes 
mariages des rois, la naissance des princes, et tous les 
événements heureux qui intéressaient 168 nations. Ils 
formérent seuls un spectacle d’une dépense vraiment 
royale. 

es ballets poétiques, tels que la Nuit, les Saisons, les 
Ages; les ballets allégoriques et moraux, tels que 165 
Plaisirs troublés, la Curiosité, leur succédérent. La 
division de toutes ces compositions chorégraphiques 
étaient en cing actes; chacun présentait trois, six, neuf 
et méme douze entrées. 

Catherine de Médicis inftroduisit les ballets poétiques 
a la cour de France. Baltasarini apporta le premier une 
certaine régularité dans ce genre de spectacle. Ce fut 
lui qui, en 1581, composa le fameux Ballet comique dela 
reine, pour les noces du duc de Joyeuse. Ce ballet n’était 
qu’un interméde destiné ἃ )’embellissement de ces fétes 
nuptiales. 

La danse était un des amusements favoris d Henri IV. 
Sully, le grave Sully, préparait les fétes, faisait cons- 
truire les salles, était l’ordonnateur supréme des ballets. 
Il y figurait comme danseur, en exécutant les pas que 
la scour du roi lui montrait. Plus de quatre-vingts grands 
ballets contribuérent aux divertissements de la cour 
d’Henri IV, sans compter des bals magnifiques et une 
infinité de mascarades singuliéres. 

Au commencement du dix-septidme siécle, les ballets 
devinrent un travestissement agréable des passions 
et des secrels de la cour. Benserade mettait dans les 
siens, qui jouissaient d’une vogue immense, des rondeaux 
ou se peignaient adroitement les dames et les seigneurs 
qui les chantaient. 

Quinault accomplit une révolution dans le ballet. Déja 
Pierre Corneille avait écrit des piéces comme Androméde, 
oti la danse etle chant sont subordonnés au récit drama- 
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tique. C’est un retour vers Jes traditions grecques et 
romaines, enfiérement conforme au mouvement des arts 
a cetle époque. Quinault fit ses opéras o4 la danse n’est 
qu’un divertissement accessoire; 1] escamota le ballet au 
profit du chant. Du reste, Quinault n’était préoccupé que 
d’une certaine manie du merveilleux, du besoin de féerie 
et de grandeur. 1] était en cela l’écho des désirs souve- 
_ pains de Louis XIV. : 

L’art s’étiola dans.l’atmosphére du dix-huitidme siécle, 
et Je mauvais godt qui régnait alurs exerca sa funeste 
influence sur les ballets. — Noverre parut : il retrouva 
lart de la pantomime, et donna les premiers modéles du 
ballet d’action, tel que nous le possédons. Le 18 juin 
4763, on représenta IJsméne et Tsménias, dans lequel 
plusieurs scéne de Médée et Jason, ballet-pantomime, 
sont intercalées. On ne gotita les ceuvres de Noverre que 
quand il vint en France pour y faire exécuter ses 
ouvrages. | 

La famille Vestris, originaire de Florence, a régné plus 
d’un siécle sur notre empire dansant. Gaétan Vestris 
parut en 1748 ἃ VYOpéra, qu’il n’a quitté qu’en 4800. 1] 
avait quatre fréres qui suivirent Ja méme carriére. Son 
fils Auguste, virtuose de grand talent, se fit admirer dans 
la pantomime et l’exécution des pas. 

Le ballet résista ἃ l’action destructive du torrent révo- 
lutionnaire. On dansait encore au milieu des sanglantes 
orgies de 93. Les danseurs de l’Opéra figurérent a la féte 
que Robespierre dédia ἃ l’Etre-Supréme; et plusieurs 
piéces révolutionnaires, telles que l’o/frande ἃ la liberté, 
ballet, la Réunion du 10 aout, opéra en cing actes, 
furent représentées du temps de Ja république. 

La restauration vit s’accomplir une importante révo- 
lution dans 16 ballet. — Mademoiselle Taglioni débuta 
ἃ VYOpéra, le 23 juillet 1827, dans le Sicilien, avec un 
succés prodigieux. Sa grace naive, ses poses décentes et 
voluptueuses, sa légéreté extréme, la nouveauté de sa 
danse, dont Jes effets paraissaient plutét appartenir aux _ 
inspirations de la nature qu’aux combinaisons de lart, 
excitérent une admiration générale. Elles furent le signal 
du progrés qui s’est accompli. 

BaMBOULA. Espéce de flite faite d’une tige de bambou 
en usage chez les négres pour accompagner une certaine 
danse qui, par la suite a pris Je nom de l’instrument. 

Banpe. (Compagnie). Ce moi signifie un corps de 
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musiciens jouant de toutes sortes d’instruments ἃ vent 
et de percussion. En ltalie, on donne habituellement le 
nom de Janda ἃ quelques instruments de percussion, 
comme les cymbales, les pavillons chinois, le triangle, 
qui, réunis clans Jes orchestres des grands thé&tres ser- 
vent & renforcer au besoin les forte dans les différents 
morceaux de l’opéra et du ballet. 

Le mot Bande s’applique principalement aux musi- 
ques militaires, composées d’instruments ἃ vent; ainsi 
l’on dit : la bande de te] régiment. La musique militaire 
de la cavalerie nese compose que d’instruments de cuivre. 
On nommait la grande Bande les vingt-quatre violons 
attachés & la musique de la chambre sous Louis XIV et 
son successeur. 

BanporeE. Espéce de mandoline en usage chez les 
peuples du Nord c’est le méme instrument que les Espa- 
gnols nommaient Bandola. 

BANQugE. Vieux mot francais qui signifie théatre, il est 
aujourd’hui pris en mauvaise part. 

Bawnza. Sorte de guitare en usage parmi Jes négres de 
la céte d'Afrique. 

Banc.Locue. Nom que ]’on donnait ἃ la cloche du bef- 
froi ou & Ja cloche d’appel. 

ΒΑΒΒΙΤΟΝ. C’est le nom d’un instrument ἃ cordes des 
anciens Grces, dont on ne sait pas préciser positivement 
Yespéce. Les uns attribuent invention de cet instrument 
a Alcée, les autres ἃ Anacréon. 

BaRCAROLLE. Sorte de chanson en langue vénitienne, 
que chantent les gondoliers ἃ Venise. Quoique les airs 
de barcarolles soient faits pour le peuple, et souvent 
composés par les gondoliers eux-mémes, ils ont tant de 
mélodie et un accent si agréable, qu’il y a peu de musi- 
ciens dans toute litalie qni ne se piquent d’en savoir et 
d’en chkanter. L’entrée facile qu’ont Jes gondoliers ἃ 
tous les théatres, les met ἃ méme de se former sans frais 
Voreille et le goat; de sorte qu’ils composent et chantent 
leurs airs en amateurs qui, sans ignorer la finesse de la 
musique, ne veulent point altérer le genre simple et na- 
turel de leurs barcarolles. Les paroles de ces chansons 
sont communément sans prétention, sans appréts, comme 
Jes conversations de ceux qui Jes chantent. Mais ceux 
ἃ qui les peintures fidéles des mceurs du peuple peuvent 
plaire, eb qui aiment d’ailleurs le dialecte vénitien, se 
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passionnent facilement pour ces chants, séduits qu’ils 
sont par la beauté des airs. 

La barcarolle est presque toujours écrite en 618 quel- 
ques fois cependant, mais trés-rarement en 2/4. Le mou- 
vement est modéré et onduleux. 

N’oublions pas de remarquer, ἃ la gloire du Tasse, 
que la plupart des gondoliers savent par coeur une grande 
partie de son poéme de la Jérusalem délivrée, et quils 
passent Jes nuits d’été sur leurs barques ἃ le chanter 
alternativement d’une gondole ἃ l’autre. 

Les chansons des gondoliers vénitiens ont tant d’agré- 
nent, que les compositeurs ont imaginé d’en placer dans 
leurs opéras, en leur donnant cependant un cadre plus 
étendu. A Venise, jeune Fillette, de (Michel-Ange) Blon- ἡ 
dinette, joliette (d’Aline,) sont des barcarolles ; celle du 
Roi Théodore, & plusieurs voix, est d’un effet charmant. 

Barpves. Hommes trés-respectés chez les Germains, 
les Gaulois, les Anglais et les Irlandais. 115 étaient ἃ la fois 
poétes, musiciens et guerriers. Fingal et son fils Ossian 
sont regardés comme les plus fameux; ils vivaient 
vers 260. Fergus, barde contemporain de Fingal et 
d’Ossian, fut aussi grand poéte qu’eux. C’est surtout 
dans les combats que son génie brillait de tout son éclat, 
et qu’il exercait son empire. A la bataille de Fiatri, Us- 
sian ayant engagé un combat singulier, commengait ἃ 
plier, Fergus l’apercut, et des hauteurs ov il était placé, 
il lui adressa des chants qu’Ossian entendit, et qui Jui 
rendirent le courage et Ja victoire. 

Barpit. On appelait ainsi Je chant guerrier des an- 
ciens Germains. 

BaRIPYENI. On appelait ainsi dans Ja musique an- 
cienne, cing des huit sons, ou cordes stables du dia- 
gramme ou systéme musical des anciens. 

BaroguE. Une musique baroque est celle dont. l’har- 
monie est confuse, chargée de modulations et de disso- 
nances, Je chant dur et peu naturel, ]’intonation diflicile, 
et le mouvement contraint. — Ce terme vient du mot 
grec baros, chose désagréable. 

Baroxiron. Instrument ἃ vent, sorte de contrebasse 
d’harmonie construite en 1853 par Cerveny’s. 

Barres. Traits tirés perpendiculairement ἃ la fin de 
chaque mesure pour les séparer; i] n’ya pas encore deux 
siécles que l’usage des barres a été introduit dans la 
musique. 
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Baryton. C’est Ja seconde espéce de voix d’homme 
en comptant du grave ἃ ]’aigu. Par gott ou par nécessité, 
les Francais ont toujours préférd la voix de baryton 
ἃ celle de basse. — Cette voix tient le milieu entre la 
voix de basse, quiest la plus grave, et le ténor, qui luli 
succéde immédiatement, ἃ l’aigu. 

On l’appelle aussi troisitme ténor ou basse-taille. 
(Voy. larticle Vorx.) 

Baryton. Cet instrument ἃ cordes et ἃ archet était 
une espéce de vicle montée sur le manche de sept cordes 
de boyau, et sous le manche se trouvaient tendues plu- 
sieurs cordes de métal, ordinairement au nombre de 
seize, que l’on touchait ἃ vide avec le pouce de Ja main 
gauche, tandis que Jes autres doigts se posaient sur 
les cordes en boyaux que I’archet faisait raisonner. — 
En 1855, on présenta un autre genre de baryton, c’était 
un gros violon, ou une petite viole, s’accordant & 1}; 00- 
tave inférieure du violon, et se jouant comme l’alto. 

Bas. Signifieen musique un son grave opposé ἃ haut 
ou aigu. 

Bas-DeEssus. Se dit dans la subdivision des dessus, de 
celui des trois qui est le plus bas. (Voy. lVarticle Vorx.) 

Base. C’est Ja méme chose que tonique, son fonda- 
mental. 

BAsSANELLI. Instrument de Ja famille des hautbois et 
imaginé par Giov. Bassano, compositeur venitien du 
Χν siécle. 

Basse. Celle des quatre parties de la musique qui est 
au-dessous des autres, la plus basse de toutes, d’ot lui 
vient le nom de basse. 

La basse est la plus importante des parties. C’est sur 
e]'e que s’établit le corps de l’harmonie, 

Il y aplusieurs sortes (8 basses. — La basse fonda- 
mentale est celle qui n’est formée que desons fondamen- 
_ taux de l’harmonie, de sorte qu’au-dessous de chaque 
accord elle fait entendre le vrai son fondamental, qui est 
le plus grave, l’accord est divisé par tierces. — Basse 
continue, ainsi appelée parce qu’elle dure pendant toute 
‘la piéce. — Basse contrainte, dont 16 sujet ou le chant, 
borné ἃ un petit nombre de mesures, recommence sans 
cesse, tandis que les parties supérieures poursuivent 
leur chant et Jeur barmonie en les variant. 

Basse (voix de). C’est la voix d’homme 18 plus basse. 
Son diapason commence au second fa grave du piano, et 
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s’éléve jusqu’au ré hors des lignes. Cette voix n’a qu’un 


seul registre, celui de poitrine.-C’est en lisant les parti-. 


tions allemandes et italiennes qu’on pourra se faire une 
idée des effets ravissants qu’obtient un composileur de 
mérite en employant avec art cette voix de basse, la plus 
riche de toutes. . 

Basse, instrument. (Voy. VIOLONCELLE.) 

BASSE CHANTANTE. Espéce de voix qui chante Ja partie 
de la basse. 

BaSSE-CONTRE. Sorte de voix quia le méme timbre 
que Ja basse-taille, seulement elle a moins d’étendue a 
Paigu et plus au grave. 

Basse-cor. Espéce de Serpent imaginé en 1806 par 
Frichot. 

BASSE DE FLANDRE. Sorte de trompette marine 
composée d’un simple baton sur Jequel on tendait une 
ou deux cordes. Sous ces cordes on plagait une vessie de 
cochon pour faire le bourdon. 

BASSE DE VIOLE A CLAVIER. Inventée et construite par 
Risch, du grand duchéde Weimar, en 1710. Cet instru- 
ment était monté de cordes de hoyau mises en vibra- 
tion par de petites roues enduites de colophane qu’une 
roue plus grande placée sous la caisse metiait en mouve- 
ment. 

BASSE DE VIOLON. Instrument qui servait ancienne- 
ment ἃ accompagner les voix et qui se nommait aussi 
viole d’épaule parce qu’on la suspendait ἃ 1]’épaule droite 
ἃ Vaide d’un large ruban. 

BASSE D’HARMONIE. Nom donné ἃ /’Ophieléide. (Voir 
ce mot). 

BaSSE-FIGUREE. Est celle qui se place sous une note 
longue comme la ronde, par exemple, divise les temps 
de la mesure en plagant sous chacun d’eux une des notes 
formant l'accord plaqué de la mélodie qu'elle acccom- 
pagne. 

Basse-Horn. Construit en 1820 par Stratwolf, de 
Goéltingue, espéce de trompette chromatique ayant trois 
trous pour les doigts et neuf clefs. 

Basse (Marche de). (Voy. le mot PRocnession.) 

Basse-ornaue. Elait un instrument du méme genre 
construit en 4813 par Sautermeister, dont I’étendue était 
de trois octaves pleines et que!ques notes. 

Basse-TaiLie. Voix d’homme qui est immédiatement 
au-dessus de la basse. On l’appelle aussi baryton et quel- 
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que fois troisiéme ténor. Voix de Ténor s’appelait jadis 
Taille en France. (Voy. larticle Vorx.) 

Bien des persondes confondent la basse-taille avec la 
basse. Cette erreur vient en genéral de ce que les réles 
écrits pour ces deux sortes de voix sont chantés en 
France par les mémes acteurs. Comme nous avons 
trés-peu de rédles de basse dans nos opéras, Jes chanteurs 
dont les moyens seraient disposés par la nature et l’art 
ἃ remplir convenablement cette partie, sont forcés d’a- 
voir recours ἃ ceux écrits pour des voix plus aigués {st 
forcent leur organe pour atteindre aux tons élevés de la 
basse-taille. Ils ne donnent par conséquent que le rebut 
de leur voix, et négligent sa quinte grave, dont on aurait 
pu tirer un grand parti. 

BaSsE-TUBA. C'est une espéce de bombardon perfec- 
tionné par M. Wibrecht, chef des musiques militaires 
du roi de Prusse. Son étendue est de quatre octaves, 
depuis le la, deux octaves au-dessous des lignes, clef de 
fa, jusqu’au Za du ténor, une octave au-dessus des lignes 
de la méme clef. 

Basson. Instrument de musique ἃ vent et ἃ anche, 
inventé par Afranio, chanoine, de Pavie, en 1839, et per- 
fectionné en 1578, par Sigismond Scheltzer. II tient, dans 
la famille du haut-bois, le méme rang que le violoncelle 
dans celle du violon. Le diapason du basson est de 
trois octaves ἃ partir du premier δὲ B grava du piano. 
Il commence par conséquent un ton plus bas que celui 
dn violoncelle. — Le basson joue dans tous 168 tons; ses 
tons favoris sont : ut, fa, δὲ B, mi B, et leurs relatifs 
mineurs. " 

Le caractére du basson est en général tendre et mélan- 
colique; cependant ses accents, pleins de vigueur et de 
sentiment, servent parfois ἃ exprimer Jes grandes pas- 
sions dans l’agitato, invitent au recueillement, et inspi- 
rent une douce piété quand ils accompagnent des chants 
religieux. Si le basson ne peut étre trés-brillant, 1] s’unit 
du moins parfaitement aux instrnments qui ont cette 
qualité; et lorsque les violons suspendent leur discours 
pour laisser Je champ libre aux flites, aux clarinettes, 
aux cors, c’est lui qui sert de base & leur harmonie écla- 
tante. 

Le basson fit sa premiére entrée dans l’orchestre, en 
1639, dans la pastorale intitulée Pomone, musique de 
Canbert, il n’avait alors que trois clefs. 
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Les notes hautes du basson ont quelque chose de 
pénible et de souffrant dont on peut tirer d’excellents 
effets. Tels sont les soupirs étranges et étouffés qu’on 
entend dans la symphonie en u¢ mineur de Beethoven, 
ἃ Ja fin du decrescendo. Lessons du médium ont quelque 
chose de flasque; c’est 14 que M.Meyerbeer a trouvé Ja 
sonorité froide, décolorée, cadavéreuse dont il avait 
besoin dans la scéne de la Résurrection des Nones. 

Les traits rapides en notes liées peuvent étre employés 
avec succés dans les tons favoris de linstrument. 
M. Meyerbeer en a obtenu d’excellents effets dans la 
scéne des Baigneuses, au deuxiéme acte des Huguenots, 
dans |’accompagnement du cheeur : Jewnes beautés, sous 
ce feuillage, etc. | 

Il existe un nouveau basson inventé par Ad. Sax en 
4849, entiérement construit en cuivre. Lestrous ἃ boucher 
par l’extrémité des doigts y sont supprimés et se bou- 
chent au moyen de clefs. 

_ Basson a FUSEE. Espéce de basson inventé vers l’an 
4680 par Deuner, de Leipsig. Le tube fait neuf tours. 

Basson (jeu de basson). Est un jeu d’anches qui, dans 
l’orgue. compléte le jeu du hautbois el Jui sert de basse. 
Le jeu de basson a une étendue de deux octaves. 

Basson-QUINTE. — C’est un diminutif du précédent, 
qui posséde la méme étendue, s’écrit égaiement sur 
deux clefs, 14 clef de fa et la quatriéme clef d’ut mais 
dont le diapason est plus élevé d’une quinte. 

Le basson-quinte s’écrit une quinte au-dessous des 
sons réels qu’on veut obtenir: ainsi on écrit en sol pour 
jouer en ré, etc. 

Le cor anglais remplace avantageusement le basson- 
quinte pour les deux octaves supérieures de ce dernier. 
Cependant le timbre du basscn quinte a plus de force, 
οἱ, réuni aux bassonsordinaires, 1] serait d’un excellent 
effet dans la musique militaire dont il adoucirait lécla- 
tante et quelque peu Apre sonorité. 

Basson Russ. Imaginé par Rigibo en 1780, pour amé- 
liorer le serpent, transporté ensuite en Russie, d’ov il 
nous est revenu comme nouveauté, environ trente ans 
aprés. ᾿ 

BarTalute. On donne ce nom ἃ une sorte de composi- 
tion musicale dans laquelle on cherche a imiter avec les 
sons [08 bruits de la guerre et les divers résultats d’une 

ataille. 
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ΒΑΤΙΡΗΟΝΕ. Espéce de clarinette basse, construite en 
Allemagne. 

Baton. Sorte de barre qui traverse perpendiculaire- 
ment une ou plusieurs lignes de la portée, et qui, selon 
Je nombre des lignes qu’elleembrasse, exprime une plus 
grande ou moindre quantité de mesures qu’il faut passer 
en silence. — Les batons ne sont plus en usage, et l’on 
marque le nombre des pauses avec des chiffres placés 
au-dessus de Ja portée. 

BaTON DE MESURE. C’est un baton fort court, ou 
meme un rouleau de papier, dont les chefs d’orchestres 
se servent pour marquer la mesure. 

BaTTEMENT. Espéce de mordante, ou selon quelques- 
uns, de trille, qui, au lieu de commencer par une note 
plus élevée, commence par la note plus basse que la note 
principale. 

BATTEUR DE MESURE. Le batteur de mesure était ap- 
pelé chez les anciens Grecs coryphée, parce qu’il était 
placé au milieu de l’orchestre dans une situation élevée, 
pour étre plus facilement vu et entendu de tout l’orches- 
tre. Les Romains les appelaient pedariz. Pour rendre la 
percussion rhythmique plus éclatante, ils garnissaient 
leurs pieds de certaines chaussures ou sandales de fer. 

Quelques nations ont des maniéres particuliéres pour 
battre la mesure. Les Chinois se servent de tambours; 
les Hongrois, dans leurs danses nationales, marquent la 
mesure en dansant, avec les éperons de leurs bottes, 
qu’ils frappent l'un contre l’autre; les Portugais, dans 
leurs danses, la battent en faisant claquer leurs doigts, 
et les Espagnols avec les castagnettes. 

Barrocuio. Crest le nom d’un instrument auxiliaire 
qui donne l’intonation ἃ plusieurs autres instruments. 

BATTRE LA MESURE. C’est en marquer les temps par 
des mouvements de la main ou du pied quien régient la 
durée, et par lesquels toutes les mesures semblables 
sont rendues parfaitement égales, en valeur chroni- 
que, dans |’exécution. 

Bayapére. Ce mot vient du portugais Jbailodera, 
femme qui dunse, danseuse. Les Bayadéres forment dans 
Inde une partie du personnel attaché aux pagodes, ot 
lon entretient une troupe de huit, de douzeet méme 
seize femmes. Chaque jour, matin et soir, elles dansent 
dans Je temple et chantent des piéces de vers libres, dont 
le sujet est tiré de la mythologie indienne; elles regoi- 
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vent pour ces fonctions des apointements fixes prélevés 
sur le trésor de la pagode. 

Les bayadéres paraissent dans toutes les solennités 
publiques, ef accompagnent les personnes qui rendent 
des visites d’apparat. On les appelle aussi aux fétes de 
famille, et dans ces occasions elles exécutent des danses 
plus ou moins libres, selon le godt des spectateurs. — 
L’orchestre qui accompagne la danse des bayadéres est 
ordinairement fort simple, et se compose de ¢ala, espa—- 
ces de petits cylindres qui rendent un son argentin trés - 
aigu, et d’un dolh, petit tambour dont la caisse est de 
terre cuite, et que l’on frappe des deux cétés. Cette mu-. 
sique, el peut-étre aussi les applaudissements qu’on leur 

rodigue, animent tellement les bayadéres, que l’on 
ait venir quelquefois successivement dans une méme 
nuit jusqu’é quatre et cing bandes de ces danseuses, qui 
se retirent épuisées de fatigue. 

Les indiens ne regardent pas le métier des bayadéres 
comme infamant, et méme dans les castes les plus élevées 
il se trouve des parents qui font νυ, s’ils ont une fille, 
de Ja consacrer de cette maniére a la divinité pour la- 
quelle ils ont le plus de respect. Les petites filles desti- 
nées au métier de bayadére apprennent de trés-bonne 
heure & lire, & chanter et & danser, et on ne leur laisse 
ignorer aucun des arts, aucune des manceuvres qui peu- 
vent les rendre par la suite plus séduisantes et plus dan- 
gereuses. 

Bec. Partie de la clarinette que l’on place dans la 
bouche lorsqu’on veut jouer de cet instrument. 

Becarre. Ce mot signifie ὃ carré, et se compose ἃ 
peu prés de deux 7 placés, ’un dans la position naturelle 
et l'autre dans une position inverse. 

L’un des trois signes accidentels qui se pla- 
cent, soit Alaclef d’un morceau de musique, soit dans 
le courant d’une section de phrase musicale. Le bécarre 
détruit l’effet du bémol et du diése. Le bécarre n’a de 
valeur que pendant toute Ja durée de la mesure dans 
laquelle il est employé. — Ce serait commegtre un non- 
sens musical que de poser des bécarres ἃ Ja clef de début 
d’un morceau de musique, puisque le ton d’wé naturel 
comporte implicitement autant de bécarres que ce méme 
ton a de notes pour former sa gamme. Mais 11 arrive 
souvent que pour passer d‘un ton mineur ἃ son majeur 
synoryme, on arme la clef d’autant dé bécarres qu’il y 
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est nécessaire d’avoir de notes remises naturelles ou dans 
état de gamme normale. 

Autrefois- que la figure de diése (voyez ce mot) était 
inconnue, on remplagait ce signe par celui du bécarre. 
Yantipode du bémol (voyez ce mot), on l’appelait aussi 
quelquefois 6 dure Le bécarre participe du diése et du 
bémo! tout ἃ la fois; du diéze, lorsqu’on le place 
devant une note bémolisée, et du bémol, lorsqu’on le 
place devant une note diésée. 

ΒΕΡΟΝ DE Biscaye. C’est une espéce de petit tambour 
de basque, dont le cercle est garnie de castagnettes. En 
le faisant résonner avec les doigts, les castagnettes frap- 
pent les unes contre les autres. 

BEFFROI OU TAMTAM. Instrument de percussion en 
usage chez les Orientaux, ‘et admis dans notre musique 
militaire et nos orchestres. C’est dans sa forme une es- 
péce de tambourde basque, tout entier d’un métal com- 
posé, qui a une vibration extraordinaire quand on le 
frappe avec un marteau. 

Le beffroi s’emploie avec succés dans les marches lu- 
gubres et funébres, dans les chosurs qui expriment des 
passions violentes et dont l’effet doit tre terrible, tel 
que celui qui termine le deuxiéme acte de Za: Vestale. 

Berrror. Tour α θὰ l’on fait le guet et ot il y a une 
cloche pour sonner 16 tocsin d’alarme. Oo donne aussi 
ce nom a la cloche méme qui est dans la tour. 

On connait l’expression terrible, sinistre, effrayante 
du tocsin dans les jours de troubles politiques. 

Le tocsin produit des effets qui ont peu de rapports 
avec la musique : cependant on l’emploie quelquefois 
dans la musique dramatique. Nous en parlerons ἃ l’ar- 
ticle CLOCHE. 

BELLONEON. Cet instrument construit ἃ Dresde en 
4804, par Kaufmann, était un physarmonica qui exécu- 
tait des fanfares et imitait seul le son de vingt trom- 
pettes avec tambours et timballes. 

Βέμοι,. -Nom du second signe altératif qui, avec le 
diése et le bécarre, se place devant une note pour abais- 
ser, hausser ou remettre naturelle l’intonation. Le bé- 
mol], qui se figure par un B, était, dans Je systéme an- 
cien de Guido d’Arezzo, lecontraire du B dur, ou bécarre 
des modernes, parce que ce signe n’était employé, ἃ cette 
époque reculée, que pour atténuer l’effet assez dissonant 
produit par la succession des sons naturels fa, sol, la, 
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δἱ de la gamme ascendante. On écrivait donc cette gamme 
en démolisant ou adoucissant la note si (septitme degré de 
la gamme moderne). 

Depuis que Ia découverte de la dissonance harmonique 
a été faite par Monteverde, au commencement du dix- 
septiéme siécle, le bémol ne figure plus qu’accidentelie- 
ment dans Ja gamme naturelle d’ut majeur. Mais alors 
ce n’est plus pour adoucir l’avant dernier son de 1’é- 

chelle, mais bien pour déterminer une modulation rela- 
tive dans le ton majeur du quatriéme degré, ou dans 
celui du relatif mineur de ce méme ton. 

Lorsque la modulation l’exige on emploie un signe 
appelé double bémol (BB). I] posséde, devant une note 
naturelle, la double faculté du bémol simple, c’est-a-dire 
que si ce dernier baisse la note d’un demi-ton mineur le 
double bémol la baisse de deux demi-tons. Lorsque Ja 
note est déja simplement bémolisée, le double bémol! ne 
Ja baisse que d’un seul demi-ton mineur. Enfin, les bé- 
mols posés & la clef d’un morceau conservent pendant 
toute sa durée leur qualité diminutive des sons naturels; 
tandis que, posés seulement devant une note, et par ac- 
cident, ils n’ont de valeur que pendant toute la durée de 
la mesure dans laquelle 115 sont employés. 

Les tons bémolisés ont une sonorité bien moins bril- 
lante, surtout dans les instruments ἃ archet, que les tons 
naturels et diésés. Aussi les compositeurs les emploient- 
ils de préférence dans certains morceaux d’une expression 
calme et religieuse. Cependant la musique militaire, si 
éclatante et d’un effet souvent électrique, s’écrit presque 
toujours et brille davantage dans les tons bémolisés, 

BEMOLISER. Placer des bémols ἃ la clef paur changer 
ordre et la place des demi-tons, ou marquer une note 
d’un bémol accidentel. 

Bente (Matheo), luthier, éléve de Stradivarius, tra- 
vaillait & Brescia en 1580. 

Berceuse. Nom donné ἃ un genre de chanson faite 
pour endormir les enfants. 

BERGAMASQUE. C’était une espéce de danse et air de 
danse en usage dans le siécle dernier. On trouve des ber- 
gamasques dans plusieurs recueils de sonates pour violon 
et pour luth. 

Beroonzi (Francois), luthier de Crémone, imitateur 
de Stradivarius, travaillait en 1687 et 41720. 

Beroonzi (Charles), frére du précédent, fut un des 


BIS 83 


meilleurs éléves de Stradivarius. Ses violons ont un mé- 
rite incontestable, il florissait de 1724 ἃ 4750. 

B Fa. C’est le nom que l'on donnait a la quarte natu- 
relle de fa, appelée aujourd’hui si bémol,. 

BIBLIOGRAPHIE MUSICALE. Livre qui contient dans un 
ordre systématique, chronologique, et de la maniére la 
plus parfaite, la description compléte de tous les titres 
originaux des ceuvres musicales, théoriques et pratiques, 
historiques et philosophiques , imprimées ou manus- 
crites, de tous les temps, de toutes les nations, avec les 
noms de I’auteur et de |’éditeur; plus le format du livre, 
le nombre des volumes et des éditions. 

BiBLIOTHEQUE MUSICALE. Collection ou recueil d'ceu- 
vres musicales. — Les plus fameuses bibliothéques de 
musiqne sont : celle de jacour de Vienne, que !’on croit 
la plus considérable de toutes celles qui existent en 
Europe, attendu qu’elle a été formée par une série d’em- 
pereurs qui étaient tous des musiciens distingués : celle 
de Munich, en Baviére; celle du Conservatoire de Paris; 
celle du Lycée musical de Bologne, formée par les 
recherches de l’infatigable Martini, celle de Saint-Mare, 
ἃ Venise, el celle du Conservatoire de Naples, qui ren- 
ferme un grand nombre de partitions manuscriles de 
Pécole napolitaine. . 

BicorpaTurRA. Nom de la double gamme sur les 
instruments ἃ archet. 

Bicnovu. Instrument fort en usage dans les campagnes 
de la Bretagne; c’est une espéce de cornemuse. Ce nom 
est d'origine celtique et dérive de Bigna (le renfler 
beaucoup.) 

BINAIRE. Qui est composé de deux unités. On donne 
16 nom de binaire & la mesure ἃ deux temps, attendu 
qu’elle se partage en deux temps égaux. Elle est opposée 
ἃ la triple, ou mesure ternaire. 

BIOGRAPHIE MUSICALE. Livre qui contient des rensei- 
gnements sur la vie, les wuvres et les écrits des auteurs, 
compositeurs de musique, chanteurs, instrumentistes, 
amateurs célébres, fabricants d’instruments, éditeurs de 
musique de toutes les nations. Le travail le plus com- 
plet que nous possédions en ce genre, est celui qu’a 
publié M. Fétis, sous ce titre : Biographie générale des 
Musiciens. 

Bis. Mot latin qui signifie deux fois, et dont on se 
sert en musique, soit pour faire recommencer un air 
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quand il est fini, en disant δὲς ἃ celui qui l’a chanté, soit 
pour marquer dans une méme piéce de musique, qu'un 
méme trait de chant doit étre exécuté deux fois de 
suite. 

BiscHEero. (cheville). Dans 165 instruments ἃ cordes, 
on appelle chevilles les petites piéces de fer ou de bois 
sur lesquelles on roule les cordes, et qui servent 
ainsi ἃ Jeur donner plus ou moins de tension pour les 
accorder. 

BiscomMe. Mot italien qui signifie double-croche. 

Bissex. Espéce de guitare montée de douze cordes, 
inventée en 41770, par un chanteur parisien, nommé 
Van-Hecke. L’étendue de cet instrument était de trois 
oclaves ef demie. 

BuancnHe. C’est le nom d’une note qui vaut deux 
noires, ou Ja moitié d’une ronde. Autrefois on l’appelait 
minime. 

B μι. C’est le nom quel’on donnait & la septiéme ma- 
jeure de do, aujourd’hui appelée sz. 

Bocat. Petit hémisphére concave de métal, d’ivoire 
ou de bois dur, percé par 16 milieu, et qui forme l’extré- 
mité inférieure du cor, du trombone, du serpent, etc., etc. 

BoutmeE (Notice historique sur la musique en). La 
Bohéme a produit un nombre prodigieux de composi- 
teurs οἱ d’exécutants d’un grand mérite. — Dés les 
xv° ef xvi° siécles on vit se former dans Ja majeure 
partie des villes de la Bohéme plusieurs congrégations, 
dont le noble but était d’augmenter la splendeur du 
culte divin su moyen du chant. Rodolphe II, dont le 
régne fut la plus brillante époque pour la littérature et 
les arts en Bohéme, monta ἃ ses frais une magnifique 
chapelle composée d’artistes italiens et bohémiens. Mais 
l’époque qu’on peut appzler ἃ juste titre le plus beau 
terops de la musique en Bohéme, commence ἃ I’expulsion 
des protestants, sous Ferdinand II et Ferdinand III. — 
Dans chaque couvent, dans chaque paroisse, il existait 
des possessions dont le produit était affectéal’entretien de 
la musique du cheur. Dans les colléges et les séminaires, 
Ja musique formait la partie principale des plaisirs et 
des récréations. — Les moyens d’apprendre cet art ne 
manquaient dans aucune partie de la Bohéme. I] y avait 
jusque dans le plus petit bourg un maitre d’école chargé 
d’apprendre Ja musique. — II ne faut donc pass’étonner 
si Ja Bohéme compte parmi ses enfants, Gossmann, 
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Gluck, les deux Benda, Stamitz, Weber, et si Pun des 
plus beaux Conservatoires de Europe se trouve ἃ 
Prague, en Bohéme. 

Botreux. Se disait anciennement d’un contre-point 
chargé de syncopes, de contre-temps sur lesquels la voix 
semblait sautiller. 

Bo ero. Sorte d’air de chant et de danse en usage en 
Espagne. Le bolero est presque toujours accom pagné par 
une guilare, par des castagnettes, ou par un violon. — 
Le bolero est souvent écrit en mode mineur et dans la 
mesure & trois temps. 

BomBarpbe. C’est, duns l’orgue, un registre de tuyaux 
ἃ anche, ouvert de seize οἱ méme de trente-deux pieds, 
imité d’aprés ]’instrument dont ils est question dans 
Varticie suivant. 

BomBarpbe. Instrument ἃ vent en bois dont on faisait 
un grand usage dans les siécles passés. Cet instrument 
était de l’espéce du hautbois, avait six trous pour les 
doigts, différentes clefs, et se jouait avec une anche. 

BomsBarpon. C’est un instrument grave, sans clefs, 
et & trois cylindres, dont le ton différe un peu de celui 
de l’ophicléide. Son étendue va du fa, une octave au- 
cessous de la ligne clef de fa, jusqu’au ré au-dessus des 

ignes. 

Cet instrument, dont le son est trés-fort, ne peut exé- 
cuter que les successions d’un mouvement modéré. 1] 
produit un bon effet dans les grands orchestres ot les 
instruments ἃ vents dominent. 

Bomaix. Nom grec de l’ancien chalumeau. 

ΒΟΜΒΟ. Anciennement on appelait ainsi la répétition 
d’une note sur le méme degré. 

Bomsy kas. Nom grec des clefs des instruments ἃ 
vent. 

Boucue. On donne ce nom ἃ |’ouverture horizontale 
pratiquée au bas d’un tuyau d’orgue pour laisser 
échapper I’air qu’il contient. 

BouFFON, OPERA BOUFFE. C’est le titre que l’on donne 
ἃ un certain genre de drame lyrique en opposition avec 
le genre sérieux. Cette dénomination est particuli¢rement 
en usageen Italie, ou affectée aux ouvrages italiens. En 
Italie, chaque ville, pour ainsi dire, a son dou/ffon par- 
ticulier, national, parlant exclusivement le dialecte po- 
pulaire. Milan a son Jirolama ; Venise a le Pantalon, le 
Scaramouche, le Brighella; Florence a la Fiorentino; 
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Rome ἃ la Bergamasque, ’Eminente, bouffon femelle; : 
Naples en a. deux, l’un pour Vopéra, le Lazzaroni, 
Pautre pour la comédie et le mélodrame, Pulchinella. 
Les comédiens chantants ne sont fixés en aucun lieu en 
Italie ; les engagements ne se font que pour une saison, 
et rarement on voit les mémes chanteurs une année en- 
tiére dans la méme ville. 

Les drames frangais, dans 16 genre bouffe, s’appellent 
plus ordinairement opéras-comiques. (Voyez THEATRE 
ἴταιμεν et OpéRA-ComIQue.) 

Bou.ina-HA-HA. Chant des matelots francais pendant 
qu’ils halaient sur les quatre principales boulines (cordes 
servant & la manceuvre des voiles,) ce chant est aujour- 
d’hui remplacé par les coups de sifflet. 

Bouguin. Sorte de corne recourbée, servant de trompe 
d’appel. 

Bounpon, C’est Je nom par lequel on désigne ordinai- 
rement les tuyaux ou cordes d’instruments qui donnent 
toujours le méme son dans le grave, comme dans les 
musettes, les vielles. — Bourdon est également le nom 
de certaines grandes cloches. 

BourréEeE. Sorte d’air ἃ deux temps, propre ἃ une 
danse qui est en usage en Auvergne. 

Boutabe. Nom ancien d’un petit ballet impromptu. 

BRABANCONNE. Nom d’une chanson patriotique Belge 
dont la musique fut composée en 1830 par Compenhout. 

BraiLter. Excéder en chantant le volume de la 
Voix. 

Bran_Le. Sorte de danse fort gaie, qui se danse en 
rond, sur un air court et en rondeau, c’est-a-dire avec 
un méme refrain ἃ la fin de chaque couplet. 

Bravo. Exclamation que nous avons empruntée aux 
Italiens, et qui nous sert aujourd’hui, comme ἃ eux, ἃ 
exprimer l’admiration due ἃ un artiste qui excelle dans 
son art. 

Les Italiens ont l’habitude, flatteuse pour le compo- 
siteur, de crier au thédtre, pendant un morceau de mu- 
sique ot lorchestre domine : Brava la viola! bravo il 
fagotto! Sic’est un chant mélodieux et pathétique qui 
les flatte, ils ont aussi la coutume de crier tour ἃ tour : 
Bravo, Sacchini! bravo, Cimarosa! bravo, Rossini | 
bravo, Ricci! bravo, Donizetti! bravo, Verdi! 

Bravoune. (Air de). Air dans lequel se trouvent plu- 
sieurs passages d’une certaine étendue, que la voix exé- 
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cute avec tout le drio, toute la désinvolture imaginables, 
et destinée ordinairement ἃ faire briller l’habileté du 
chanteur. 


Bravourne. On dit air de bravoure, genre de bra- 
voure, qui est opposé au genre simpleet cantabile, 


Brive. Ce mot signifiait autrefois une figure de note 
qui avait la valeur de deux rondes, — Aujourd’hui on 
appelle &Sréves les notes dont 18 valeur est moindre que 
Jes précédentes, et spécialement celles qui suivent immé- 
diatement les notes pointées: ainsi, une noire prend le 
nom de breve, lorsqu’elle est aprés une blanche pointée, 
lacroche aprés une noire pointée. 


Brituant. Ce mot indique une modification de carac- 
tére. On dit : musique brillante ; exécution brillante. 


Brroso (vif). Ce mot joint ἃ /’allégro le rend plus vif, 
plus résolu et plus brillant. 


BnocHerre. Echelle comparative, ou gamme d’un ca- 
rillon. 

Bropenrie se diten musique de plusieurs notes que le 
musicien ajoute ἃ sa partie dans ]’exécution, pour varier 
un chant souvent répété, pour orner des passages trop 
simples, et pour faire briller la légéreté de son gosier ou 
de ses doigts. Rien ne montre mieux le bon ou le mau- 
vais goat.d’un musicien, quele choix ou l’usage qu’il fait 
de ces ornements. 


Bruit, C’est en général toute émotion de l’air qui se 
rend sensible ἃ l’organe auditif. Mais en musique, le 
mot bruit est opposé au mot son, et s’entend de toute 
sensation de l’ouie qui n’est pas sonore et appréciable. 
— Qn donne par mépris le nom de bruit & une musique 
étourdissante et confuse, ot l’on entend plus de fracas 
que d’harmonie. Ce n'est que du bruit ; cet opéra fait 
beaucoup de bruit et peu d’effet. 

BuccIN. Espéce de trombone que !’on a adopté pour Ja 
musique militaire. I] ne différe du trombone ordinaire 
que par son pavillon taillé en gueule de serpent. Le son 
du buccin est plus sourd, plus sec, que celui du trom- 
bone. 

Buccine. Se disait autrefois pour la trompelte. 

Bucur. Esptce d’instrument de musique qui consiste 
dans une caisse longue et assez semblable ἃ une buche ; 
il est composé de trois ou quatre cordes de laiton que 
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uce. 
τ _Bupanr (Juvietta). Célébre luthier qui exercait son art 

a Brescia, en 1580. 

Burret. Se dit de toute la menuiserie ou se trouvent 
renfermés les jeux d'un orgue. 

Burro. Chanteur qui joue un réle plaisant dans 1’o- 
péra comique. On le divise, en Ilalie, en bu/fo primo 
(premier), bujffo secondo ὁ terzo (second et troisiéme), 
bujfo nobile (noble), di mezzo carattere (mixte), cari- 
cato (exagéré), Luffo cantante e comico (chantant, co- 
mique. 

BuGue. Espéce de trompette dont Je tube est percé de 
différents trous et armé de clefs. 1] futimaginépar Wei- 
dinger. 

BuaFro. Instrument de musique en usage sur les c6- 
tes de Guinée. C’est la réunion de plusieurs tuyaux de 
bois attachés les uns aux autres avec des bandes de cuir. 
Les négres frappent ces tuyaux avec de petites ba- 
guettes. 

Buonacorpo. C’était un clavecin dans lequel l’espace 
des octaves pouvait s’adapter aux petits doigts des en- 
ants. 

ΒΌΆΓΕΤΤΑ, Burncterre. Nom que l'on donne ἃ un 
petit opéra comique, & une petile farce en musique. 

Busca Tip1a. Instrument ἃ vent de ]’antiquité Ja plus 
reculée, quti avait la forme de notre cornet ét qui était 
fait d’ossements d’animaux. 

Busseto (Giov. Mar.) luthier de Brescia qui avait 
adopts les formes de Gaspard di Salo. 1] exergait de 1550 


C. Cette lettre sert ἃ marquer Ja mesure ἃ quatre 
temps. Elle devient le signe de celle ἃ deux temps, si or. 
Ja traverse d’une ligne perpendiculaire. C’est ce qu’on 
appelle ἃ barré. 
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Lorsqu’a la clef d’un canon fermé ἃ deux parties, on 
{trouve un C simple et un C barré l’un sur I’autre, c’est 
une Marque qu'une des parties exécute 16 chant tel qu’il 
est noté, et que autre donne ἃ toutes les notes, pauses, 
silences, le double de leur valeur. La partie dont la marque 
est en haut commence la premiére. 

Le C placé hors des lignes, signifie σαντο; 5} est placé 
hors des lignes et accompagné d’un B, il signifie 
Cou Basso. 

C sou uT, ou simplementC, caractére ou terme de mu- 
sique qui indique la premiére note de la gamme, que 
nous appelons ur. : 

C sou FauT. On appelait ainsi dans l’ancien solfége le 
do, clef du violon au-dessous des lignes, attendu qu’on 
y chantait tantét la syllabe sol, tantét la syllabe fa, 
tantdt la syllabe wt. 

C était anciennement le signe de la prolation mineure 
imparfaite. 

CG traversé dune barre indique la mesure ἃ deux 
temps. 

C sur les lignes dela portée marque la mesure ἃ quatre 
temps. 

C indique la clef de fa. 


CaBALETTE. Pensée légére et mélodieuse, ou cantiléne 
pleine d’une simplicité qui flatte, dont le rhythme bien 
marqué se grave facilement dans l’4me del’auditeur, et 
quia tant de naturel, qu’é peine entendue, elle est répé- 
tée par ceux qui savent la musique et par ceux méme qui 
ia sentent sans la savoir. 

Cacuer. Maniére de faire, caractére particulier qui 
distingue Jes ouvrages d’un compositeur. 

Cacnoucna. Nom d'une danse espagnole exécutée par 
un homme et une femme sur un air vif et passionné. 

CacopHonig. Union discordante de plusieurs sons mal 
choisis ou mal accordés. Ce mot vient du grec caccs mau- 
vais, οἱ phone, son. 

Cavence. La cadence est la terminaison.d’une phrase 
musicale sur un repos. 

On peut briger, suspendre ou détourner cette termi- 
naison; de 1a, plusieurs sortes de cadences : — La ca- 
dence parfaite, la cadence ἃ la dominante ou demi a- 
dence, la cadence imparfaite, la cadence rompue, la 
cadence évitée et la cadence plagale. 
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La cadence est parfaite, quand, ἃ accord de domi- 
nante succéde l’accord parfait sans renversement. 

La cadence & Ja dominante ou demi-cadence est un re- 
pos momentané sur I’accord de dominante. : 

La cadence imparfaite ou suspendue est Ja résolution 
de l’accord de dominante sur ]’accord parfait renversé. 
Comme celui-ci n’exprime qu’un repos imparfait, la ca- 
dence est nommée imparfaite. 

Quelquefois on retarde la réalisation de Ja cadencepar- 
faite en reproduisant plusieurs fois la cadence ἃ la do- 
minante ou la cadence imparfaite. 

La cadence est rompue lorsqu’on résout l’accord de 
dominante, non point dans l’accord parfait naturel ou 
renversé du ton dans lequel on est, mais en prenant l’ac- 
cord parfait du ton relatif. Cet artifice harmonique est 
trés-fréquemment employé. 

La cadence est évitée quand, au lieu de la résoudre, 
on passe dans un autre ton. 

Nous parlerons ailleurs de la cadence plagale. (Voyez 
ce dernier mot.) : 

Cavence. C’est le battement du gosier qui se fait quel- 
quefois sur ta pénultiéme note d’une phrase musicale. Le 
mot de cadence, pris dans ce sens, n’est plus en usage ' 
parmi Jes musiciens; on l’a remplacé par celui de trille. 
(Voyez ce mot.) 

CapDENcE (la) est une qualité de la bonne musique, 
qui donne ἃ ceux qui Vexécutent ou qui I’écoutent 
un sentiment vif de la mesure, en sorte qu’ils l’a mar- 
quent et la sentent tomber ἃ propos, sans qu’ils y pen- 
sent el comme par instinct: cette qualité est surtout re- 
guise dans les airs de danse. 

Cavence signifie encore Ja conformité des pas du dan- 
seuravec la mesure marquée par l’instrument. 

Capvence. Une musique bien cadencée est celle ou la 
mesure est sensihle, ou le rhythme et harmonie concou- 
rent le plus parfaitement qu’i!l est possible ἃ faire sentir 
le mouvement. . 

Carsra. Luthier dont Jes violons ont une certaine ré- 
putation , natif de Crémone, imitateur du Stradivarius, 
travaillait en 1677. 

Caisse (Grosse). (Voyez le mot TamsBour. ) 

“CaLacuon. Petit instrument qui avait la forme d’un 
Juth ἃ long manche avec une touche et deux cordes, et 
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que! l’on faisait vibrer avec les doigts ou un petit morceau 
e bois. 

CacaMEL. Nom donné par les anciens écrivains au 
chalumeau. (Voir ce mot). 

Caxane. Baisser, par opposition ἃ ascendere. 

CALATHISME. Danse anciennement en usage chez les 
Grecs lors des fétes annuelles en l’honneur de Cérés. 

Caxcux, On se sert de ce mot pour désigner la partie 
purement scientifique de l’art musical, ou pour indiquer 
un genre de musique qui manque de chaleur et d’inven- 
lion, et dans laquelle on sent trop le mécanisme de 

‘art. 

Caisre. Plaque triangulaire servant au facteur d’or- 
gues pour former les bouches des tuyaux d’orgues. 

Caticnon. Ancien instrument de Ja forme d'un luth, 
monté de cing cordes accordées au sol de Ja basse, qua- 
triéme espace do au-dessous des lignesen clef de violon, 
et fa, la, ré, méme clef, premier et second espace et 
quatriéme ligne. 

Cauinpa. Danse des négres créoles en Amérique, 
qu’ils exécutent rangés sur deux lignes en face les uns 
des autres, avancant et reculanten cadence et faisant des 
contorsions et des gestes lascifs. 

CaLLinigug. Chanson de danse des anciens Grecs, 
exécutée en ’honneur d'Hercule. 

CaMILLus de CamILue. Luthier, né ἃ Mentana, imita- 
teur de Stradivarius. On a des violons qui portent ce 
nom, datés de 1745. 

Campaane. Un des noms de Ia fldte de Pan. 

Canarig. Ancienne espéce de gigue, en mesure ἃ 6/16, 
el exéculée avec un peu plus de mouvement. . 

Cancan. Danse indécente interdite par la police. 

Campana. Grande cloche qui était suivantStrabon, plus 
volumineuse que celle qui servait ordinairement ἃ donner 
des signaux. 

Canarper. C’est, en jouant du hautbois, tirer un son 
nasillard et rauque, approchant du cri du canard ; co 
qui arrive aux commengants, et surtout dans le bas, 
pour ne pas serrer assez l’anche avec les Jévres. 

- Canevas. C’estainsi qu’on appelait les paroles ajustées 
par le musicien aux notes d’un air ἃ parodier. Ces paro- 
les, insignifiantes, servaient de guide au poéte en lui 
marquant le métre et la coupe des vers, et l‘ordro ἃ sui- 
vre pour 108 rimes. 
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. Canna D’orGano, Tuyaux p’ornGuE, Tubes ou ca- 
naux de bois, d’étain, ou d’un mélange métallique ap- 
pelé étoffé, de forme carrée, cylindrique ou conique, 
dans lesquels ont fait entrer le vent qui produit le son 
de l’orgue. 

Canna, Roseau. Plante quicroit dans les pays chauds 
et les contrées méridionales de l'Europe. Les paysans se 
servent encore de ces tiges creuses pour faire des flageo- 
lets, des fifres, etc. 

Canon. Anciennerégle ou méthode de déterminer les 
intervalles des sons. 

Canon. C’est une sorte de fugue qu’on appelle perpé- 
tuelle, parce que les parties, partant l’une aprés l’autre, 
répétent sans cesse le méme chant. Il y a plusieurs es- 
poces de canons; pour les connattre toutes, 11 faut avoir 

ard : 

oe Au nombre des parties: le canon peut étre ἃ deux, 
trois, quatre parties, ou davantage ; 

2° Au nombre des solutions: il y a des canons 
qui n’admettent qu’une solution, il yen a qui en admet- 
tent un plus grand nombre ; 

3° Au nombre des voix principales : un canon d’une 
seule voix principale s’appelle canon simple; un canon 
composé de plusieurs voix principales s’appelle canon 
double, triple, etc., selon le nombre de ses voix. 

4° Aux intervalles par lesquels se faitla reprise; il y a 
des canons ἃ l’unisson, ἃ la seconde supérieure ou infé- 
rieure, ἃ la tierce supérieure ou inférieure et de méme a 
la quarte, A la quinte a la sixte ; 

5° A la durée de limitation : tout canon se compose 
de facon, ou que la voix suivante répéte le chant de la 
premiére en entier, et que pendant que l’une des parties 
finit, l'autre puisse recommencer 16 chant de nouveau ; 
ou il ne se compose pas de cette facon, la voix suivante 
ne répétant le chant de la précédente que jusqu’a une 

certaine distance marquée, et la piéce finissant par 1a. 
_ Un canon de la premiére espéce se nomme canon perpé- 
tuel ou obligé ; Je second s’appelle canon libre. Quand 
le canon perpétuel est composé de telle sorte qu’& chaque 
reprise on change de ton, et qu'il faut faire par consé- 
quent le tour des douze modes, on l’appelle canon circu- 
aire. 

6° A la figure des notes : quand l’imitation des parties 
se fait par augmentation ou par diminution: il en ré- 
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sulte un canon par augmentation ou diminution; et cette 
augmentation ou diminution peut étre double, triple, et 
davantage ; . 

7° Au mouvement : il y a des canons par mouvement 
contraire, par mouvement rétrograde, et par mouvement 
rétrograde et contraire; 

8° A la qualité des parties : on fait des canons sur un 
canto fermo, on en fait d’autres avec des parties acces- 
soires a 18 tierce, ou avec une partie qui sert d’accompa- 
gnement. 

9° Aux temps de Ja mesure: on fait des canons ἃ con- 
tre-temps, dans la classe desquels on peut aussi ranger 
ceux par imitation interrompue ; 

40° A la maniére d’écrire le canon : on Jes écrit de 
deux maniéres : 1°l’onne met par écrit que la voix prin- 
cipale du canon, pour en faire deviner les autres au lec- 
teur, ce qui s’appelle canon fermé ; 2° on y joint toutes 
Jes voix consécutives ἃ la voix principale en les mettant 
en partition, ce qui s’appelle canon ouvert. 

Canon. Espéce de monocorde servant anciennement 
de diapason, pour l’enseignement de Ja musique vocale 
dans les écoles. 3 

Canon (Demi). Sorte de petite flute en usage en 1349. 

CanTaBiLe. Adjectif italien qui signifie chantable, 
chantant, ce quiest fait pour étre chanté, c’est-d-dire le 
morceau ov 1’on doit réunir tous les moyens, tous les 
pouvoirs, tous les ornements du chant. 

Un morceau de musique tel que le cantabile est le 
plus difficile qu’on puisse exécuter : aussi il n’appartient 
qu’aux grands talents dele bien chanter, car 1] exige les 
qualités de Ja voix les plus parfaites, et l'emploi le plus 
sévére de la méthode de chant. Les qualités requises 
‘your bien chanter le cantabile sont : 1° de posséder par- 
faitement l’art de filer les sons ; 2° d’exécuter les phrases 
de chant, les agréments et Jes traits, avec expression ; 
3° enfin, de mettre beaucoup de moelleux et d’onction 
dans le port de 18 voix. 

Le cantabile est au chanteur ce que l’adagioest ἃ |’ins- 
trumentiste. 

CanraTE, Sorte de petit po@me lyrique qui se chante 
avec des accompagnements, et qui, bien que fait pour les 
salons, doit recevoir, du musicien, la chaleur de 18 musi- 
que imitative et théatrale. 

Les airs, les scdnes, les choours d’opéras que |’on exé- 
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cute dans les concerts et les réunions musicales, ont fait 
perdre l’usage de la cantate. On en compose cependant 
encore de temps en temps ponr certaines fétes solen- 
nelles. 

CanTaTILe. Petite cantate fort courte. 

XANTATRICE. On désigne ainsi les femmes qui aprés 
avoir recu de Ja natureun organe sonore, ont su le rendre 
propre au chant, en se livrant de bonne heure et avec as- 
siduité al’étude de Ja musique et ἃ la pratique des exer- 
cices de Ja bonne école de chant. (Voyez Jes articles 
Opéra, ACADEMIE DE MUSIQUE.) 

CaNTILENA. Nom que les italiens donnaient autrefois ἃ 
la musique mondaine pour la distinguer de la musique 
sacrée, que l’on appelait motets. 

CanTigus. Hymne quel’on chante en l’honneur de la 
Divinité. Les premiers et les plus anciens cantiques fu- 
rent composés ἃ ]’occasion de quelque événement mémo- 
rable, et doivent étre comptés parmi les plus anciens 
monuments historiques. Ces cantiques étaient chantés 
par des chceurs en musique, ct souvent accompagnés de 
danses, comme nous le voyons dans!’Ecriture, la piéce la 
plus importante qu’elle nous offre en ce genre est le can- 
tique des cantiques, ouvrage attribué aSalomon. 

Dans un sens plus moderne et plus en usage, on ap- 
pelle cantique un hymne en langue vulgaire, dans lequel 
on célébre Dieu, les anges, les saints ou quelque vérité 
de Ja religion, et composé expressément pour |’édification 
des fidéles. 

Il doit étre religieux, puisqu’il doit exprimer des idées 
religieuses ; noble, puisque toutes les idées religieuses 
le sont; varié comme elles, et toujours simple, parce 
qui doit étre autant que possible accessible ἃ la multi- 
tude. 

CanToMAng. Celui ou celle qui a la manie de chan- 
ter. 

Cappa (Geofred), luthier de Crémone, éléve d’Amati, 
naquit en 4590, il quitta son pays.en 1640 et fut fonder ἃ 
Saluzzio une école célébre de lutherie. 

Canroria (tribune). Espéce de galerie stable, ou 
momentanément élevée dans les églises pour les artistes 
qui exécutent la musique vocale ou instrumentale. 

Caprice. Sorte depiéce de musique, libre, fantasque ou 
bizarre, dans laquelle l’auteur, sans s’assujétir ἃ aucun 
sujet, donne carriére ἃ son génie, et se livre ἃ tout le 
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feu de la composition. Les caprices de Locatelli ont joui 
d’une grande célébrité. 

Caractere. Pour qu’une musique ait du caractére, 
11 ne suffit pas qu’elle exprime Jes paroles auxquelles elle 
est appliquée, ni méme la situation dramatique, car une 
symphonie exéculée dans un concertet dénuée de paroles, 
peut aussi avoir cette qualité; 1] faut que cette expres- 
sion ait quelque chose de particulier qui saisisse l’oreille 
et l’Ame de l’auditeur. Lecaractére est donc une certaine 
originalifé qui se sent tout de suite, qui distingue un 
morceau de la foule, qui ’éléve au-dessus de beaucoup 
d'autres, peut-étre mieux faits, plus remplis de mérite, 
mais auxquels manque cette originalité qui sauve les 
cuvres d’art de l’oubli. 

Carnactéres. Indépendamment des qualités qui appar- 
tiennent au styleconsidéré comme art d’écrire, il en est 
d’autres qui, tenant de plus prés l’expression, donnent ἃ 
la composition une teinte générale et servent encore ἃ 
déterminer les styles ; c’est ce qu’on nomme caracteéres. 

De ces caractéres Jes uns sont généraux, étant relatifs 
4° ἃ nos affections; 2° au degré dans lequel nous les 
ressentons ; 3°au ton sur lequel nous les exprimons. Le 
premier donne Je caractére gai ou triste; le second la vi- 
vacité ou la douceur ; le troisiéme la sublimité ou Ja sim- 
plicité. Chacun de ces trois états a un caractére moyen : 
en les combinant, on aura un grand nombre de caracté- 
res mixtes, dont voici Jes principaux ; 

4° Le caractére ou style tragique, qui réunit la tristesse 
a la force et & la sublimité ; 2° le bouffon, qui joint la 
gaieté ἃ la vivacité ; 3° enfin le dem? -caractére, qui réu- 
nit les situations moyennes. | 

Les autres caractéres sont particuliers; ils se rappor- 
tent & diverses circonstances, telles que les habitudes 
d’un peuple ou d’une classe d’hommes; ainsi on ale 
style religieux, le style militaire, le style pastoral. 

CARACTERES DE MUSIQUE. Ce sont les divers signes 
qu’on emploie pour représenter tous les sons de la mélo- 
die et toutes les valeurs des temps et de Ja mesure, en 
sorte qu’é l’aide de ces caractéres on peut lire et exécuter 
la musique exactement comme elle a été composée : cette 
maniére d’écrire s’appelle noter. (Voyez Norges). — 

CarILuon. Les grands carillons ne peuvent étre plarés 
que dans lesclochers. Presqne toutes les églises de Hol- 
lande en ont ; ceux d’Amsterdam sont les plus fameux. 
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L’église paroissiale de Berlin en posséde aussi un, et ce- 
lui de la Samaritaine, & Paris, était mis en jeu par des 
ey/indres qui marchaient au moyen de roues hydrau- 
iques. ‘ 

CariLLON. Réunion de cloches accordées de maniére 
& former une échelle chromatique. 

Le premier carillon fut exécuté & Alost, en Flandre, 
en 1487. 

Carnéses. Nom de certaines fétes des Spartiates, qui 
duraient neuf jours, pendant lesquels avaient lieu des 
concours publics de musique. 

Carnix. C’est le nom d’une trompette en usage chez les 
anciens Grecs ; elle avait un son aigu et trés doux. 

CARTA DI MUSICA, PAPIER REGLE. On appelle ainsi le 
papier préparé avec les portées toutes tracées pour y no- 
ter la musique. 

CarTe to (Théatres di). On désigne ainsi en Italie les 
thédtres de premier ordre, tel que Za Scala de Milan, 
San Carlo de Naples, la Pergola de Florence, la Fénice 
de Venise, Regio de Turin, Apollo de Rome, Carlo Al- 
berto de Génes, etc , etc. Il ya aussi dans de trés-petites 
ville, ἃ Poccasion des foires, des saisons de théatres dz 
eartello. La saison di Fiera de Bergame, est une des 
plus renommeées. Les artistes αἱ cartello sont, en 
général, les plus célébres, ef par conséquent les mieux 
payés. 

ARTILLES. Grandes feuilles de peau ou de toile, prépa- 
rées et vernies, sur lesquelles on marque des portées 
pour pouvoir y noter tout ce qu’on veut en composant, 
et l’effacer ensuite avec une éponge. 

Casino. Motitalien. Se dit d’un lieu ot l’on se rassem- 
ble pour se livrer au plaisir de Ja musique, de la danse 
et du jeu. ᾿ 

Cassi-FLuTe. Instrument du genre de l’orgue, in- 
venté ἃ Paris en 4837 par Cassi-Méloni. 

CasTaGNeETTES. Instrument de percussion composé de 
deux petites piéces de bois coneaves faites en forme de 
noix. On fait résonner ces concavités en les appliquant 
lune contre l’autre. On tient une castagnette en deux. 
piéces de chaque main, en passant les doigts dans les 
cordons qui Jes réunissent. Cet instrumert est fort en 
usage chez les Espagnols, ‘qui s’en servent pour mar- 
quer la mesure en dansant le fandango, \e bolerola segui- 

ula. 
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CasroriuM MELOS. Certain air guerrier qui faisait al- 
lusion aux exploits de Castor et Pollux et qui imitait leurs 
batailles. 

Castrat. Chanteur de soprano ou de contralto qu’ona 
privé dés son enfance des organes de la génération pour 
lui conserver une voie aigué, comme celle d’un enfant. 
Les voix de castrats, dans 18 musique sacrée, produi- 
saient un effet si merveilleux, qu’on ne tarda pas ἃ Jes 
employer dangles thédtres lyriques. Peu ἃ peule nombre 
des castrats devint trés considérable, et les plus celébres 
d’entre eux firent d’immenses fortunes. Cet exemple 
poussa ἃ la spéculation, et il se trouva des parents déna- 
turés qui cherchérenta s’enrichir parce moyen odieux. 
Aujourd’hui cet usage barbare a complétement dis- 

ari. 

P Les castrats les plus célébres des temps passés sont 
Farinelli, dléve de Porpora, au dix-huitiéme siécle, le 
plus admirable chanteur qu’on ait jamais entendu : 
Bernacchi, qui s’est fait ἃ la méme époque, une grande 
réputation comme chanteur et comme professeur ; Pasi, 
Minelli, Conti, surnommé Giziello, du nom de son mai- 
tre Gizzy ; Paul Nicollini et une foule d'autres. Napoléon 
possédait ἃ sacour le fameux sopraniste Crescentini, une 
des -derniéres et des plus brillantes étoiles de cette 
piéiade de grands chanteurs. 

Carapasis. Ce mot, chez les anciens Grecs, signiflait 
une progression de son descendante. 

CaTACHOREUSIS. Cinquiéme et derniére partie du nome 
pythien exécuté par les concurrents dans les jeux py- 
thiques. 

Caracurése. Les musiciens pythagoriens expliquaient, 
au moyen de Ja catachrése, une suite de sixtes entre trois 
parties, c’est-a-dire d’accords de sixtes. 

CaTacousTIQuE. Science des échos ou sons réfléchis, 
α᾽ οὰ dépend celle des salles de spectacle. 

CATAPHONIQUE. Science des sons réfléchis, qu’on ap- 
pelle aussi catacoustique. 

CaTaPLeon. Nom d’une certaine danse pyrrhique des 
Grecs. 

Catcn. Nom anglais d’une certaine espéce de petits 
canons ou fugues, que l'on chante dans les sociétés, 
comme simple divertissement. 

CaTENA, BaRRE. Petite lame de bois que l’on colle au 


98 CHA 


dedans des instruments & archet dans la longueur de Ja 
table d’harmonie. 

CaAVARRE IL SUONO, TrRER DU SON. Maniére de faire 
sortir le son de quelque instrument : de 1a les différentes 
qualités ou modifications du son. On dit: tirer des sons 
doux et dpres. 

CavatTing. Sorte d’air, pour l’ordinaire assez court, 
quin’a ni repriseni seconde partie,*et qui se trouve sou- 
vent dans des récitatifs obligés. Ce changement subit 
du récitatif au chant mesuré, et le retour inattendu du 
chant mesuré au récitatif, produisent un effet admirable 
dans les grandes expressions. 

Cécite (Sts.) Romaine qui souffrit 16 martyre en Si- 
cile, sous l’empereur Marc Auréle. Les musiciens ]’ont 
prise pour patronne parce que en chantant les louanges 
de Dieu elle s’accompagnait souvent avec un instru- 
ment. 

CELESTE (musique). Se dit de certains registres d’or- 
gue qui produisent des sons doux et voilés. — On dit 
également jeua célestes, pédales célestes. 

Cévestino. Sorte de clavecin ἃ archet inventé en Alle- 
magne par le mécanicien Walker, en 1784. 

CemBALo. (Voyez CLAVECciIN). 

CENTRE PHoNIQUE. On nomme ainsi le lieu ow se tient 
celui qui parle dans un écho et centre phonocamptique 
l’endroit qui renvoie le gon. 

CENnTOoN, en italien centone. On appelle ainsi un orato- 
rio, Un opéra composé d’airs de plusieurs maltres. On 
lui donne aussi 16 nom de pasticcio, pastiche, composi- 
tion dans laquelle il entre des morceaux de divers au- 
teurs. Ce mot dérive du grec centon, habit de plusieurs 
morceaux. 

On nomme également Centon des fragments de traits 
recueillis et arrangés pour la mélodie qu’on a en vue. 

CERATAULE. Musicien qui sonnait une espéce de 
trompe faite avec une corne d’animal. 

Cerceau. Sorte d’instrument de musique en bronze 
dont les Grecs et les Romains faisaient usage dans leurs 
jeux. en Vagitant en lair et en le frappant avec une ba- 
guette de fer. 

Cerve.as. Diminutif de basson. Son nom indique la 
forme de cet instrument qui n’avait ordinairement que 
cing pouces de long. : 

Cracone. Air de danse trés-étendu, qui servait de fi- 
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nale ἃ un ballet ou a un opéra. La chacone n’est plus en 
usage sur aucun thé&tre. Elle s’écrivait ἃ deux ou A trois 
temps et quelquefois & quatre. 


Cuanut. Nom d’une danse indécente usitée dans cer- 
tains bals publics. 

CuaLumeEau. Instrument ἃ vent fort ancien, et le pre- 
mier peut-étre qui ait été inventé. Cet instrument pas- 
toral n’était dans l’origine qu’un roseau percé de plu- 
sieurs trous. Le chalumeau moderne était une espéce de 
petit hautbois, que l’on a abandonné ἃ cause de la maue 
vaise qualité de ses sons. L’embouchure se composait 
d’un morceau de roseau taillé d’une seule piéce ou divisé 
en deux parties ou languettes trés-minces et trés-rappros 
onées. Le tube inférieur s’élargissait en forme de pavil- 
on. 

CHancuion. Instrument ἃ anches libres, sorte de 
phylharmonica inventé ἃ Paris en 1846. 


CuHanson (la). L’homme ému d’un sentiment gai, 
tendre, ardent ou belliqueux qui prolonge ses accents, 
Jes module et varie les tons de sa voix en mélant des 
paroles ἃ cette expression naturelle, fait unechanson. Le 
guerrier scalde, qui s’écriait sur lve champ de bataille: 
« corbeaux, voici votre pature ; nos ennemis sont morts, 
remerciez-moi; venez, voici votre péture, » et qui ac- 
cempagnait ces mots d’inflexions diverses, faisait une 
chanson militaire. 

Cette origineest commune & toutes les espéces de chan- 
sons. Les régles sont nées ensuite du nombre méme des 
exemples, et ont été soumises ἃ cette maniére d’exprimer 
son émotion par une alliance intime du chant et du lan- 
gage. 

Nous ne nous arrétons pas, ainsi que l’a fait Rousseau, 
sur l’origine plus ou moins ancienne de ce petit poéme, 
et nous avons de bonnes raisons pour nous en tenira 
Yopinion d’Aristote, qui prétend que les Zozs elles-mémes 
étaient des chansons. Chez les Grecs, 165 unes et les au- 
tres empruntaient le secours dela mélodie. 

Lachanson, parmi nous, est un petit poébme marqué 
d’unrbythme populaire et facile; passant de bouche en 
bouche, et rapide comme la renommeée, il devient l’ex- 
pression de tout un peuple, qui répéte ses refrains 
joyeux ou passionnés. Comme Ja chanson se préte ἃ 
tous les sentiments, elle emprunte aussi tous les tons ; 
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gaie, tendre, satirique, philosophique, jamais fée n’eut 
dans ses mains un prisme plus variable : la seule teinte 
qu’elle rejette est celle du pédantisme. 

Si nous cherchons ἃ établir une espéce d’ordre dans 


un sujet qui en comporte si pen, nous trouvons d’abord. 


Ja chanson religieuse, la chanson politique et patriotique, 

la chanson guerriére, la chanson philosophique, Ja chan- 
son satirique ou vaudeville, dans laquelle les Frangais 
ont surtout excellé ; la chanson grivoise, qui est l’abus 
et Pexcés de ce dernier genre; enfin la chanson burles- 
que, ou parodie, qui tient de la chanson grivoise et de 
la chanson satirique. Au reste, il est inutile de dire que 
tous ces genres rentrent souvent l'un dans ]’autre, et 
qu’il est par conséquent impossible d’en déterminer 
exactement les limites. 

De la chanson religieuse. De tout temps ]’exaltation 
religieuse a produit des chants, et les hymnes se sont 
élevés vers le ciel avec la fumée des anciens sacrifices. 
Sans parler des hymnes d’Orphée, des pwans ou canti- 
ques sacrés des Grecs, deceux des adorateurs du soleil, 
dont on retrouve quelques vestiges dans les fragments 
du Zendavesta, sans nous occuper de ces chants hébrai- 
ques connus sousle nom de psaumes, passons ἃ cet usage 
populaire des chants inspirés par !a religion chré- 
tienne. 

Ces chansons, appelées cantiques ou noéls, sont cu- 
rieuses comme monuments de l’esprit humain. La plus 
connue, comme la plus burlesque de nos chansons reli- 
gieuses, est celle que le peuple adressait ἃ ]’4ne, q&e l’on 
fétait jadis comme I’animal choisi par Dieu méme pour 
porter son fils & Jérusalem. 

Plus tard, la malignité satirique s’emparant du rhythme 
des anciens ‘cantiques, transforma en épigrammes licen- 
cieuses les naivetés des vieux noéls. 

La chanson politique ou patriotique. L’antiquité nous 
a laissé quelque chefs-d’ceuvre dans ce genre. Le plus 
célébre, c’est le chant d’Harmonius et Aristogiton ; 

« Mon épée est entourée de myrte ; elle me rappelle le 
souvenir de nos fréres qui ont rétabli Pégalité des lois. 
Harmodius et Aristogiton frappérent d’un glaive orné 
de ces feuilles verdoyantes le tyran qui opprimait la Ré- 
publique. Mon épée, sois entourée de myrte; je te con- 
sacreaé leur mémoire. 

« Ombres saintes, vous n’avez pas cessé de vivre invi- 
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sibles ; vous présidez encore ἃ nos destinées. Vous étes 
au milieu de nous, et vous souriez & vos amis, alors 
qu’en votre honneur ils couronnent leur coupe et leur 
glaive de myrte. vert. 

« Mon épée, sois entourée de myrte, et rappelle-moi 
sans cesse le souvenir des deux fréres immortels qui, 
dans Athénes, ont rétabli l’égalité des lois. » 

Cette sensibilité vive, qui faisait dire ἃ Duclos que les 
Francais étaient les enfants de l’Europe, s'est de tout. 
temps exhalée en chansons. On chantait quand les An- 
glais démembraient le royaume ; on chantait pendant Ja 
guerre civile des Armagnacs; on chantait pendant la Li- 
gue, pendant la Fronde, sous la Régence, et c’est au bruit 
des chansons de Rivarol et de Champcenetz que la mo- 
narchie s’est écroulée ἃ la fin du dix-huitiéme siécle. 

Cette révolution de 89, qu’avait prédite en chansons le 
chevalier Delisle, en 1784, embrasa tous les ceeurs de 
Yamour de la liberté, etdes chants vraiment nationaux Ja 
célébrérent: mais bientét la plus belle des passions 
s’exaita jusqu’a la frénésie, et les fureurs populaires 
déshonorérent une cause si belle : des refrains de sau- 
vages poussérent au pillage et au meurtre une population 
en délire. 

La République périt au milieu de ses triomphes et de 
ses succés. L’ascendant d’un seul homme remplaca ]᾽6- 
nergie de la nation, et Ja servitude glorieuse qu’il im- 
posa au peuple frangais fit succéder des chants de vic- 
toire aux hymnes de Ia liberté. 

La muse patriotique se réveille au bruit de 18 chute du 
conquérant. Un poéte, douéde la gréce et de la finesse 
d’Horace, d’un esprit ἃ la fois philosophique et satirique, 
d’une &me vive et tendre, d’un caractére qui sympathi- 
sait avec toutes les gloires de la patrie, Béranger, la lyre 
en main, s’assied sur Je tombeau des braves. Par un ta- 
lent qu’il a seul possédé, il a su rassembler, dans des 
poémes lyriques de la plus petite proportion, la grace 
antique et Ja saillie moderne, la pensée philosophique et 
Je trait de l’épigramme, la gaieté le plus vive et la sensi- 
bilité la plus profonde; en un mot tout ce que l'art a de 
plus raffiné et la nature de plus aimable, 

Chanson guerriére. I] ya, dit Montaigne, une har- 
monie courageuse qui échauffe en méme temps le coeur 
et les oreilles. Les chansons militaires ont partout 
animé les hommes au combat, et les vers de Tyrtée, 
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répétés par les Athéniens au son des lyres, ne contri- 
buérent pas moins ἃ la bataille de Marathon, que la 
valeur et les talents de Miltiade. 

Au moyen 4ge, quelques trouvéres, et notamment le 
célébre Bertrand de Born, qui florissait au ΧΙ siécle, 
nous ont laissé des chants guerriers pleins d’entraine- 
ment et d’enthousiasme. Tout le monde 881} l’influence 
électrique qu’exerca sous la République l’hymne mar- 
seillais. A ces accents belliqueux des millions de com- 
battants jaillirent tout ἃ coup sur Jesol frangais, et leurs 
phalanges victorieuses repoussérent |’Europe coalisée 
contre nous. 

Chanson philosophique. Quelques-unes des plus belles 
odes d’Horace ne sont évidemment que des chansons, et 
bien avant lui, les Grecs qui mélaient ἃ tout des idées de 
liberté et de philosophie¢, animaient Jeurs repas par des 
chansons de ce genre. Athénée en rapporte plusieurs. 
Aristote, aprés la mort de son ami Hermias, a composé 
sur ce sujet la plus belle chanson philosophique qui nous 
soit parvenue. Cette espéce de chanson a di prendre 
parmi nous une teinte moins sévére; elle se confond le 
pus souvent avec le genre érotique. Panard, Béranger, 

lerre Dupont et Nadaud offrent de beaux modéles de la 
chanson philosophique. 

Chanson satirique ou vaudeville. De tout temps, les 
poétes frangais ont excellé dans ce genre éminemment 
national. Sous le rapport de I’éteralue, le vaudeville est 
le pod’me épique du genre : comme il ne prescrit point 
de marche réguliére, et qu’il va lancant au hasard |’épi- 
gramme et la sailliv, il ne s’arréte que lorsque l’auteur 
ἃ épuisé sa verve satirique. : 

Panard est Je roi de l’ancien vaudeville; il y atteint 
parfois & la naiveté de La Fontaine et & la gaieté de 
Piron. Aucun chansonnier avant lui n’avait su rendre 
la morale plus gaiement populaire. Collé, Jean Monet, 
Favart, Désaugiers, ont laissé quelques vaudevilles qu 
méritent de trouver place dans les recueils, mais qui ne 
leur assignent dans ce genre qu’un rang trés-inférieur & 
Panard et ἃ plusieurs de nos contemporains, notamment 
Scribe, Théaulon, Bayard, Duvert, Mélesville. 

Chanson bachique. Les premiéres chansons de table 
furent répétées en cheeur, et l’on avait soin de n’y intro- 
duire que les louanges des dieux. Mais la chanson de 
table quitta bientét ce ton sévare ; on célébra le pouvoir 
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du vin et de l'amour. Chacun des chanteurs prit pour 
sceptre une branche de myrte qu’ll passait ἃ son voisin, 
aprés avoir achevé sa chanson et vidé son verre. Quand 
Je voisin ne savait pas chanter, il se contentait de garder 
la branche entre ses mains, tandis qu’un autre chantait 
pour lui. De la cette expression populaire : Chanter au 
myrte. 

Anacréon n'a guére fait que des chansons de table. 
La meilleure est celle ot il fonda sur Ja certitude de la 
mort la nécessité de boire. I] y a de Ja grace et de I’a- 
bandon dans les raisonnements qu’il oppose & la Parque 
fatale. Tous les chansonniers, depuis, ont adopté sa 
logique. 

Les chansons bachiques d’Horace ont plus de charme, 
plus de philosophie. Les guirlandes enlacées par une 
jeune esclave, le doux murmure des baisers timides, le 
Falerne pétillant dans l’amphore, la briéveté de nos 
jours, la folie de l’ambition qui tourmente une vie si 
courte et Ja nécessité den jouir, la combinaison de ces 
idées riantes et mélancoliques, animent les chansons 
d’Horace. C'est de lui que Montaigne a dit : ἐξ berce la 
sagesse sur le giron de la volupté. 

Nos chansons de table ont été longtemps des orgies 
grossiéres ; celles de Maitre-Adam ne manquaient pas 
de verve. Chaulieu et Lafare donnérent & ce genre de 
chanson une forme de bonne compagnie. Les faridon- 
daines, les towrlourie, régnérent jusqu’au siécle de 
Louis XV. Dufrény, Panard et Collé peuvent étre 
regardés comme les restaurateurs de Ja chanson ba- 
chique, ov ils ont été surpassés de nos jours par Désau- 
giers et Béranger. 

Chanson érotique. Dans ]’ordre naturel, cette espace 
de chanson doit avoir précédé toutes les autres. Guoi 
qu’en disent Hobbes et Machiavel, Jes hommes ont fait 
Yamour avant de faire la guerre. Bornons-nous ἃ rap- 
peler ici que plusieurs odes de Catulle et d’Horace sont 
les premiers modéles de la chanson érotique, et qu’elles 
seraient encore sans rivales, si de nos jours Béranger en 
France, οἱ Thomas Moore en Angletcrre, n’eussent 
porté ce genre au plus haut degré de perfection. Quel- 
ques chansons érotiques de Boufflers, de Ségur, de 
Parny et de Longchamps, peuvent étre mises au nombre 
des chefs-d’ceuvre du genre érotique. 

CHANSONNETTE, C’est ainsi qu’on appelle avjourd’hui 
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une petite poésie lyrique qui n’a rien de recherché ni 
dans 16 sujet, ni dans l’exécution. 

Cuant. Sorte de modification de la voix humaine, par 
laquelle on forme des sons variés et appréciables ; obser- 
vons que pour donner a cette définition toute Puniver- 
galité qu’elle peut avoir, il ne faut pas seulement en- 
tendre par sons appréciables ceux qu’on peut désigner 
par les notes de notre musique et rendre par les touches 
de notre clavier, mais tous ceux dont on peut trouver ou 
sentir l’unisson, et calculer les intervalles, de quelque 
maniére que ce soit. 

Chant, appliqué, plus particuliérement ἃ notre mu- 
Sique, en est la partie mélodieuse, celle qui résulte de la 
durée et de la succession des sons, celle d’ot dépend en 
grande partie l’expression, et ἃ laquelle tout le reste est 
subordonné. Les chants agréables frappent d’abord, ils 
se gravent facilement dans la mémoire; mais ils sont 
souvent l’écueil des compositeurs, parce qu’il ne faut que 
du savoir pour entasser des accords, et qu’il faut du 
talent pour imaginer des chants gracieux:; ; inventer des 
chants nouveaux appartient 4 l'homme de génie, trouver 
de beaux chants appartient ἃ ’homme de goat. 

Dans le sens le plus resserré, chant se dit seulement 
de 18 musique vocale, et dans celle qui est mélée de 
symphonie on appelle parties de chant celles qui sont 
exécutées par les voix. 

Cuant (art du) a pour objet l’exécution de la mu- 
sique vocale. 

La voix, dans son principe absolu, doit étre consi- 
‘dérée comme un moyen naturel d’exprimer nos senti- 
ments. Appliquée au chant, c’est une force expansive, 
qui nous porte a produire au dehors nos sensations 
agréables ou désagréables, surtout quand nous sommes 
sous l’influence d'une émotion puissante. I] semble que 
la nature ait établi entre le coeur et l’&me une liaison 
merveilleuse, tant l’effet d’un air a sur nous de sponta- 
néité. Aussi peut-on dire que la source du chant est en 
nous, et que la voix nous a été donnée pour nous élever 
par des accents harmonieux & une nature supérieure. 
(Voyez larticle Vorx.) 

CHANT ALTERNATIF. Maniére de chanter les psaumes 
dans les premiers temps de |’Eglise, et qui est employée 
encore aujourd'hui. 

CHANT DU CARNAVAL. Chansons de carnaval qu’on 
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exécutait dans les anciennes mascarades de Florence. 1] 
existe encore de ces chansons ἃ trois voix composées par 
Henri Isaak. 

CHANT DU CYGNE. Le cygne ne chante pas; mais on 
croyait autrefois qu’il exhalait un chant suave lorsqu’il 
était sur le point de mourir. C’est par suite de cette tra- 
dition qu’on a appelé Chant du cygne le dernier ouvrage. 
d’un artiste ou d’un compositeur, lorsque cet ouvrage est 
vraiment digne de son génie. Ainsi le Requiem de 
Mozart a été pour lui le chant du cygne. 

CHANT bu 1160. Chant populaire dans les environs de 
Riga en Russie, exécuté dans 18 campagne var un 
chceur de jeunes filles et de garcons, pendant le sols- 
tice d’été. 

Cant pur. Nom ancien d’une mélodie qui modulait 
dans l’exacorde du sol. 

CHANT ECCLESIASTIQUE. Comme nous l’avons déja dit, 
les véritables. fondateurs de la musique d’église furent 
saint Ambroise et saint Grégoire. Dans le siécle qui 
suivit Je régne de ce dernier pontife, le pape Vitellien 
introduisit dans ]’Eglise romaine le chant qu’on appelle 
consonnance ou ἃ plusieurs voix. I] voulut que Vorgue, 
alors ἃ peine connu en Italie, accompagnat les chan- 

urs. 

Tout attestait, malgré la présence des barbares, que 
lart musical, οἱ spécialement le chant d’église, luttait 
avec avantage contre le génie de Ja destruction. L’école 
fondée ἃ Rome par saint Grégoire était dans ]’état le 
plus florissant, et le chant, ouvrage de ce pontife et 8 
gloire de son régne, fut adopté par toutes les églises qui 
suivaient le rite latin. 

En 754, Charlemagne demanda au Pape Etienne des 
chanteurs tirés de cette école pour enseigner la musique 
ecclésiastique dans toute Ja France. Plus tard, i] pria le 
pape Adrien de lui envoyer les deux plus célébres artistes 
que possédait Rome, Benoit et Théodore, dont l'un fut 
destiné pour la ville de Metz, et l’autre pour la ville de 
Soissons, chargés tous deux d’y fonder des écoles de 
musique, . 

Déja saint Grégoire avait envoyé saint Augustin en 
Angleterre et saint Boniface en Allemagne. Plus tard, le 
pape Agathon l’avait imité; mais leurs efforts, sans étre 
infructueux, n’eurent point Je succés de ceux d’Adrien, 
dont les envoyés propagérent rapidement les principes 
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de la musique d’église dans toutes les parties de la 
France. 

Au 1x® siécle, les signes tracés au-dessus des lettres 
employées dans la musique écrite, furent inventés pour 
indiquer la maniére de porter Ja voix dans le chant. Ces 
Signes prirent le nom de neumes, et firent faire un pas 
immense ἃ l’art. 

Dans le siécle suivant, de nombreuses tentatives furent 
faites pour hater le progrés du chant ecclésiastique et de 
la musique religieuse. La ville de Milan voit Rémi, 
abbé profondément versé dans cet art, et jouissant d’une 
grande faveur auprés de VPempereur Othon II, ne se 
servir de son crédit auprés de ce prince que pour ré- 
pandre le chant ecclésiastique et le faire fleurir; saint 
Robert, évéque de Chartres, s’efforce d’apporter des 
perfectionnements ἃ Ja maniére de cbanter en France. 
Dunstan, évéque de Cantorbéry, introduit en Angle- 
terre la méthode de chant ἃ plusieurs voix, inventée par 
le pape Vitellien. Théodulphe, évéque d’Orléans, fut, 
sous Louis le Débonnaire, condamné ἃ une prison per- 
pétuelle; il ycomposa le cantique Gloria, laus et honor 
t7bi, Christe Redemptor, et le chanta Je dimanche des 
Rameaux au moment oi Je prince passait processionnel- 
lement. Le chant inattendu d’une belle voix, une mé- 
lodie pure et simple, et surtout Jes saintes paroles du 
cantique émurent le coeur du monarque. 1] pardonna ἃ 
Théodulphe : ses fers furent brisés. 

Malgré les tentatives que nous venons de mentionner, 
le chant ecclésiastique avait encore toutes les imperfec- 
tions de l’enfance. 1] était aride, monotone, et dénué éga- 
lement d’harmonie et de mélodie. Le besoin de régles 
plus sares, plus positives, se faisait partout sentir. 1] 
était nécessaire qu’un esprit supérieur vint imprimer ἃ 
la musique religieuse une impulsion féconde. Guido 
d’Arezzo parut. - 

Quand nous traiterons l'article Histoire deta Musique, 
nous donnerons une analyse détaillée du systéme de 
Guido. Bornons-nous ἃ dire ici qu’il introduisit d’im- 
portantes modifications dans Je chant d’église. Quelques 
écrivains font méme ἃ ce moine Jaborieux et célébre 
Vhonneur de lV invention du contre-point ou de l’art de 
composer ἃ plusieurs voix. 

Aprés Guido parurent plusieurs musiciens qui cun- 
coururent aussi ἃ hater les progrés du chant ecclésiasti- 
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que. Un des plus célébres fut Franco, qui appartenait 
Vordre de Saint-Benoit. 

Malgré ces heureuses tentatives, on voit Ja musique 
religieuse perdre de nouveau sa noble simplicité au 
douziémesiécle. Le mauvais gout l’envahil alors de toutes 
parts, et la pureté du chant grégorien fut altéré par des 
cantilénes chantées en langue barbare. L’harmonie fut 
pendant plus d’un siécle encore faible et languissante. 
Mais, au treiziéme siécle, une foule d’écrivains et d’au- 
teurs didactiques lui impriment une vive impulsion. 
Walter Bington écrit, en Angleterre, ]’ouvrage de Specu- 
latione musice, renfermant un commentaire de la doc- 
trine de Franco, et Marchetti, de Padoue, son Lucidarium 
de Arte musicali, qu’il dédia au roi de Naples, Robert, 
de la maison d’Aujou. Enfin Jean de Mauris parait, et 
grace ἃ ses découvertes ingénieuses, l’harmonie fait un 
pas immense. 

Mais de tous les musiciens qui parurent a cette époque, 
Jean Tinctor est sans contredit celui qui, par ses ouvra- 
ges didactiques, exerga sur les progrés de l'art l’influence 
la plus féconde. 

Vers la fin du douziéme siécle, pendant le treiziéme et 
une partie du quatorziéme, on imagina d’accoupler le 
chant ecclésiastique avec des mélodies de chansons pro- 
fanes ou méme obcénes. Dans les compositions de cette 
époque, la voix qui avait le chant principal, s’appelait 
tenor ou teneur; lorsqu’elle était accompagnée d’une 
seule voix, celle-ci s’appelait dzscant; lorsqu’elle 1’était 
de deux voix, la voix supéricure s’appelait triplum, la 
voix intermédiaire motectus, ef la voix inférieure conser- 
vait le nom et la fonction de ténor. Or, qu’arriva-t-il? 
sur un texte sacré qui rappelait la mort du Sauveur, on 
mettait pour accompagnement Liesse prendraz; sur un 
autre texte, on mettait en Espoir d’amour merci. — Je 
m’étais mis en vote. — Baise-moi, ma mie. — Las, bel 
amy, tu mas toute arrosée, et autres choses dévotieuses 
semblables. Jean XXII, le concile de Trente et l’exemple 
des grands maitres de |’école romaine firent cesser enfin 
cette bizarre et stupide monstruosité. 

Le seiziéme siécle se léve, et uneére nouvelle s’ouvre 
pour Jes beaux-arts. Au milieu de ce merveilleux épa- 
nouissement de facultés poétiques, la musique religieuse 
devait nécessairement subir une heureuse métamor- 
phose, et 1] était naturel de penser. qu’il s’éléverail un 
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homme de génie pour compléter l’ceuvre de ses devan- 
ciers. C’est & Palestrina qu’appartint cette glorieuse 
mission. 

_ La méladie, 16 style de Palestrina sont aussi parfaits 
que ses ouvrages sont nombreux, et de ses travaux 
immenses a jaili une multitude de chefs-d’ceuvre; on 
doit le considérer comme le créateur de la musique 
d’église moderne perfectionnée. Ses prcductions sont des 
monuments de science déposés dans les principales cha- 
pelles de l'Europe. Grand harmoniste et mélodiste a la 
fois, 1] ouvrit ἃ l'art une route nouvelle, et aprés plus 
de deux siécles, ses compositions sont encore entendues 
dans toutes les églises de la péninsule italienne avec le 
méme enthousiasme que lorsqu’elles parurent. 

CHANT £GAL. Qui ne roule que sur deux tons et qui ne 
forme ainsi qu’un seul intervalle. 

CHANT EN CONTRE-POINT. Cette expression signifiait 
anciennement un chant avec imitation. 

CHANT FIGURE. C’est celui od 1’on fait usage de notes 
‘d’une valeur mixte, par opposition au plain-chant qui est 
composé de notes principales et uniformes. 

CHANT GREGORIEN. C’est ἃ Saint-Grégoire, qui parut 
dans le sixiéme siécle, qu’il appartenait véritablement 
d’étre le réformateur de la musique d’église. La premiére 
opération de ce saint, appelé aux honneurs de Ja tiare, 
fut de réduire ἃ sept Jes quinze lettres du systéme qu’a- 
vait rajeuni Boéce, pour indiquer les diverses modula- 
tions de la musique. 11] corrigea ensuite les chants 
_ d’égiise, en rejeta plusieurs, et en substitua de nouveaux. 

Il fonda ἃ Rome deux colléges ou écoles de chant, et 
leur affecta les revenus nécessaires pour que la musique 
fut enseignée ἃ des enfants. C’est de cette époque que 
date Ja fondation de la chapelle appelée depuis pontifi- 
cale, et le nom devenu classique de Mattre de chapelle, 
qui est donné ἃ celui qui en dirige Ja musique. Dés ce 
moment aussi le chant d’église prit le nom du pape qui 
venait de Je régénérer, et se nomma grégorien. I] se 
transmit de pontife en pontife et d’église en église, et 
prit spécialement le nom de plain-chant, pour le distin- 
guer du chant figuré. 

CHANT INSTRUMENTAL. On nomme ainsi en musique 
les parties de chant confiées aux instruments, pour laisser 
reposer le chanteur, remplir Jes intervalles destinées 
au jeu de la scéne, ou varier le discours par des solos 
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contrastes. Le chant vocal, (voir ce mot), exprime les 
passions, le chant instrumental est rservé ἃ Vaction. 

CHANT MILITAIRF RUSSE. (Voyez Russi. ) 

CHANT SUR LE LIVRE. Plain-chant ou contre-point a 
quatre parties, que les musiciens composent et chantent 
impromptu sur une seule, savoir, Je livre de chosur qui 
est au Jutrin; en sorte qu’excepté la partie notée, qu’on 
met ordinairement au ténor, les musiciens affectés au 
trois autres parties n’ont que celle-la pour guide, et com- 
posent chacun la leur en chantant. 

CuHanTanT. Epithéte que ]’on donne acertaines cauvres 
de musique, dans lesquelles l’auteur s’est attaché princi- 
palement aux effets de la mélodie. On dira cet air est 
chantant, cette sonate, ce quatuor sont chantants. 

Cuanter. C’est, dans l’acception la plus générale, 
former, avec la voix, des sons variéset appréciables (voyez 
CHANT); mais c’est plus communément faire diverses 
inflexions de voix sonores, agréables ἃ l’oreille, par des 
intervalles admis dans Ja musique et dans les régles de la 
composition. 

On chante plus ou moins agréablement, selon qu’ona 
la voix plus ou moins agréable et sonore, l’oreille plus 
ou moins juste, lorgane plus ou moins flexible, le gott 
plus ou moins formé, et plus ou moins de pratique dans 
Vart du chant. 

Tous Jes bommes chantent bien ou mal, et il n’y ena 
point qui, en donnant une suite d’inflexions différentes 
dela voix, ne chantent, parce que, quelque mauvais que 
soil Vorgane, l’action qui en résulte alors est toujours un 
chant. 

On chante sans articuler des mots, sans dessein formé, 
sans idée fixe, dans une distraction, pour dissiper )’ennui, 
pour adoucir les fatigues. C’est, de toutes les actions de 
homme, celle qui lui est la plus familiére, ef ἃ laquelle 
une volonté déterminée a le moins de part. 

CHANTERELLE La corde la plus aigué du violon et 
d’autres instruments. Comme dans les instruments ἃ 
cordes on est dans ]’usage de placer Jes motifs du chant 
dans Jes hautes régions de leur diapason et que, pour cette 
raison, les solos de violon et de violoncelle s’exécutaient 
anciennement en grande partie sur la corde aigué, on lui 
donne le nom de chanterelle, corde destinée au chant. 

CuanTeuR. Celui qui exécute des compositions musi- 
cales au moyen de Ja voix. Il ya des chanteurs de so- 
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‘prano, de mezzo soprano, d’alto, de contralto, de haute 
contre, de ténor, de baryton et de basse. (Voyez l'article 
Voix. 

Ca NTEURS EROTIQUES. (Voyez MINNESINGER.) 

CHANTEURS PROVENGAUX. (Voyez TROUBADOURS.) 

CHANTEUSE. Ce mot est le féminin de chanteur, sui- 
vant l’Académie; il devrait par conséquent avoir la 
méme signification, Le vocabulaire musical Ja lui refuse. 
La musiciénne ambulante, qui méle sa voix au bruit 
discordant de l’orgue de Barbarie, est une chanteuse. 
Celle qui parvient ἃ fixer dans sa téte les airs de Grétry 
et de Dalayrac, ἃ force de les entendre racler sur un 
aigre violon, est encore une chanteuse. Mais nous appe- 
lons cantatrices les personnes qui unisseni ἃ une belle 
voix la doctrine musicale et une connaissance parfaite de 

Part du chant. 
-Cuantre, Ecclésiastique ou séculier appointé dans 
les chapitres pour chanter le plain-chant aux offices reli- 
eux. 
5 CHAPEAU CHINOIS. Instrument en usage encore il y a 
peu d’années dans les musiques militaires. I] consistait 
en un disque ou chapeau de cuivre garni de clochettes et 
fixé6 au bout d’un manche qui servait 4 l’agiter en me- 
sure. 

CHapeau. Trait demi-circulaire dont on couvre deux 
ou plusieurs notes pour indiquer que le son doit étre Jié. 

CHAPELLE. On enfend par chapelle le lieu dans une 
église ot l’on exécute la musique, ainsi que le corps 
méme des musiciens qui exécutent cette musique, et par 
extension tous les musiciens qui sont gagés par un sou- 
verain, quand méme il n’exécutent jamais de musique 
dans les églises. 

Francois 4° fut le premier qui établit en France un 
corps de musique en dehors du service divin. [] divisa sa 
chapelle en deux parties dont l’une fut appelée chapelie 
de musique, composée de chanteurs et d’instrumentistes ; 
Y’autre nommée chapelle de plain-chant, comprenant les 
chantreset Jes ecclésiastiques destinésa chanter les offices. 
Dans certains cas ces deux corps étaient réunis et pre- 
naient alors le nom de Ja grande chapelle. 

Quelques chapelles sont composées seulement de chan- 
teurs et d’un ou de plusieurs organistes, comme celle de 
la cathédrale da Milan. D’autres sont formées parun 

τ ensemble complet de chanteurs et d’instrumentistes. 
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CHAPELLE (MaiTRE DE). Celui qui est chargé de diri- 
ger le chant dans une église et de former les enfants do 
cgheeurs. Ce terme signifie également, en Italie, un mattre 
de musique. 

CHAPELLE PONTIFICALE. Dans 16 sens musical], cette 
expressisn indique, ἃ Rome, les chapelains chanteurs, 
les chanteurs apostoliques, les chanteurs pontificauc. 
La fondation de la Chapelle pontificale remonte au régne 
de saint Grégoire le Grand. 

Cuarce. Air militaire des trompettes, des fifres et des 
tambours, qu’onexécute quand l’arméeest préte acharger 
Yennemi. On dit sonner Ja charge pour les trom- 
pettes, battre Ja charge pour les tambours. Le mouve- 
ment de la charge est ἃ deux temps, trés-vile. Les tam- 
bours en marquent 16 rhythme, en frappant sur chaque 
temps, et en roulant ensuite pendant quelques mesures. 

Cuarcs. Se dit d’une production d’art dans laquelle 
on prodigue plus de moyens d’expression ou plus de 
beautés accessoires qu’il n’en faut. 

Cyanrivari. Bruittumultueux, musique bruyante, dis- 
cordante, dans laquelle on ne fait entendre nulle mélodie. 

Crasse. On donne ce nom ἃ certains airs, ἃ certaines 
fanfures de cors ou d’autresinstruments, dontla mesure, 
le rhtyhme, Je mouvement, rappellent Jes airs que ces 
‘mémes cors donnent a Ja chasse. 

On appelle aussi chasse une symphonie, une ouverture 
dont les divers motifs sont des airs de chasse, et dont 
les effets tendent ἃ imiter l’action d’une chasse : telle est 
Jouverture du Jeune Henri. Un donne aussi le caractére 
et le mouvement d’une chasse ἃ un cheour, ἃ un air. Les 
opéras de Didan, des Bardes, loratorin des Saisons en 
fournissent la preuve. Le Freyschutzs de Weber est 
rempli de chasses admirables. — Le chceur des gardes- 
chasse dans le Songe d’une Nuit d’hté, d’Ambroise 
Thomas, est encore un modéle de ce genre de musique. 

Cuaupron. Calotte de cuivre sur la quelle se trouve 
tendue la peau des tymballes. 

CHEF D’ATTAQUE. Musicien chargé de conduire tous 
les chanteurs qui, dars un cheeur, disent Ja méme partie. 

CHEF DE MUSIQUE. Se dit de celui qui se trouve ἃ la 
téte d’un corps de musique militaire. 

Cuenca. Instrument ἃ vent en usage chez les chinois 
qui a fourni le premier emploi connu de l’anche libre. 

- CHEVALET. Piéce de Lois posé d’aplomb sur la table 
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des instruments, pour en soutenir les cordes et leur 
donner plus de son en les tenant relevées en lair. 

CHEVALET. (Prés du). Ce mot placé sous un trait de 
violon ou d’un autre instrument ἃ archet, signifie qu’il 
faut exécuter le trait en attaquant les cordes prés du 
chevalet, ce qui donne un son gréle et un peu rauque. 
(Voyez PonTICELLE.) 

CHEVILLE, Dans les instruments ἃ cordes on appelle 
chevilles les petites piéces de fer ou de bois sur lesquelles 
on roule des cordes, et qui servent ainsi ἃ leur donner 
plus ou moins de tension pour les accorder. 

CHevrettes. Nom donné anciennement ἃ une espéce 
de cornemuse, dont le son était aigre. 

CHEvroTER. C’est battre d’une maniére inégale les 
deux notes d’un trille, ou méme n’en battre rapidement 
qu’une seule, ce qui imite ἃ peu prés le bélement des 
chévres. 

Cuitca. Espéce de danse de négres ayant beaucoup 
d’analogie avec 16 fandango des espagnols. 

Cuirronie. Ainsi se nommait une espéce de lyre an- 
_cienne qui n’était en usage que chez les mendiants. 

Cutrrres. Caractéres qu’on place au-dessous des notes 
de Ja basse pour indiquer 165 accords qu’elles doivent 
porter. Quoique parmi ces caractéres, il y en ait plusieurs 
qui ne sont pas des chiffres, on leur a généralement 
donné ce nom, parce que c’est l’espéce de signes qui s’y 
présente Je plus fréquemment. 

Le chiffre qui indique chaque accord est ordinaire- 
ment celui de l’accord. Ainsi l'accord de seconde se 
chiffre 2, celui de septiéme 7, celui de sixte 6, etc. C’est 
Ludovico Viadana, qui, le premier, a représenté les 
accords par des chiffres. Cet auteur vivait dans le 
xvi° siécle. 

Les chiffres ont été employés par le P. Souhaity et 
J.-J. Rousseau pour désigner les notes de la gamme. 
Ce moyen a été repris par Gallin, et puis ensuite par 
MM. Paris et Chevé. ( Voir NOTATION.) 

CxInois (systéme musical des). Les historiens de la 
Chine conviennent unanimement que le principe fonda- 
mental sur lequel s’est élevé leur empire a été celui de 
la musique. Punkou, l’un des plus célébres d’entre eux, 
déclare formelilement que la doctrine des Kings, livre 
sacré de la nation, repose toute entiére sur cette science, 
et est représentée dans ces livres comme l’expression οἱ 
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)image de l’union de la terre avec le ciel. Ceux que les 
Chinois regardent comme les auteurs de leur systéme 
musical, sont Ling-Lun-Kouei et Pin-Mou-Kia. L’épo- 
que ot parut Ling-Lunne saurait étre exactement fixée. 
Le Yo King, celui des livres sacrés qui contenait les lois 
sur la musiqtie, ne nous est point parvenu; on croit que 
tous les exemplaires furent livrées aux flammes. Les 
fragments, qui s’étaient conservés dans Ja mémoire, fu- 
rent soigneusement recueillis, et plusieurs savants mi- 
rent leur gloire ἃ les rétablir, et firent de grands efforts 
pour faire refleurir l’ancienne musique; mais les trou- 
bles et les guerres qui survinrent ne leur permirent pas 
d’achever leur ouvrage, et jetérent tout dans un nouveau 
désordre : ce ne fut que trés-longtemps aprés qu’un 
prince nommé Tsai, enthousiasmé pour l’art musical, 
entreprit de lui rendre son lustre antique. 1] s’entoura, 
pour arriver ἃ ce but, de tout ce qu’il y avait parmi Jes 
Chinois, d’hommes savants dans la musique théorique 
et pratique, et fouilla dans tous les monuments natio- 
naux dont son rang lui facilitait l’accés. Le résultat de 
son travail fut un systéme musical complet, considéré 
comme sacré dés ]’antiquité la plus reculée. 

Le principe appelé koung c’est-a-dire foyer lumineux, 
centre ot tout aboutit et d’ot tout émane, répond au son 
que nous appelons /a. C’est du koung fondamental ou du 
principe fa que tout regoit chez les Chinois, tant dans le 
moral que dans le physique, son nombre, sa mesure et 
son poids. C’est ἃ cet unique principe que tout se rap- 
porte, et c’est en étudiant ce principe qu’on peut apprécier 
jusqu’é Ja position exacte. que ces peuples donnaient ἃ 
leurs chants sur 16 diapason musical. Ce n’est pas moins 
merveilleax peul-étre et ce qui résulte pourtant d’une 
telle institulion, c’est que, grace ἃ ce méme principe Μὰ, 
reconnu comme sacré, et dont Ja forme est invariable- 
ment fixée, le peuple a eu les mémes poids, les mémes 
mesures, et a fait usage des mémes intonations dans les 
mémes traits de chant. 

Maintenant que nous connaissons le principe sur le- 
quel est fondé le systéme musical de Ling-Lun chez les 
Chinois, et la maniére dont ils l’établissent, voyons sous 
quels rapports cet homme célébre en concevait les déve- 
Joppements, et comment 11 en faisait découler les sons _ 
datoniques et chromaliques qu’il mettait dans son sys- 
teme. 
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Ling-Lun ayant pris la corde fondamentale fa comme 
le son’ générateur de tous les autres sons et l’ayant fait 
vivement retentir, soit sur la pierre sonore du yuking, 
soit sur le bronze harmonieux du lienchtoung, 11 saisit 
dans le retentissement de ces corps plusieurs sons ana- 
logues au son générateur, parmi lesquels il reconnut 
que l’octave ou la musique ἃ laigu de ce méme son, et 
sa double quinte ou sa douziéme, étaient les premiers et 
les plus permanents; en sorte qu’il fut conduit ἃ penser 
que le développement des corps sonores, en général, avait 
heu par une marche combinée qui lui faisait suivre a Ja 
fois une progression double et triple, double comme de 
1 &2ou de4 & 8 pour produire son octave, et triple 
comme de 1&3 et de 4 ἃ 12 pour produire son dou- 
zieme. Celte marche combinée, qui renfermait les facul- 
tés opposées du pair et de l’impair, lui convint d’autant 
plus qu’elle dispensait d’admettre un nouveau principe, 
et lui permettait en apparence de tout faire découler de 
l’unité. Nous disons en apparence, car en supposant 
possible cette marche hétérogéne et simultanée de 4 & 2 
et de 4 ἃ 3, le systeme ot elle régnera ἃ l’exclusion de 
celle de 3 ἃ 4 manquera toujours de chromatique des- 
cendant et d’enharmonique. Rameau, qui plus de huit 
mille ans aprés Ling-Lun a voulu én faire Ja base de son 
sysléme musical, en partant de laméme expérience, a été 
forcé d’avoir recours & un fade tempérament qui mutile 
- tous les sons, et qui, vingt fois proposé en Chine, a vingt 
fois été rejelé; car les savants de Ja nation, quoique pé- 
nétrés depuis Jongtemps du vide de leur systéme, ont 
mieux aimé le conserver pur, quoique incomplet, que de 
Je gater dans une de ses parties pour suppléer ἃ celle qui 
lui manque. 

A l’époque ot Ling-Lun posait son principe unique, 
poussé par l’esprit de schisme qui dominait sur lui, il 
ne pouvait pas trouver une théorie meilleure, et i] faut 
convenir que, malgré ses défauts, elle présente encore de 
grandes beautés, et surtout annonce une grande perspi- 
cacité d’esprit dans son auteur. 

Un des écrivains dont les ouvrages peuvent donner les 


meilleures indications sur la musique des Chinois, est le 


pére Amyot. 

CHIROGYMNASTE, ou Gymnase des doigts, &l’usage des 
_ pianistes, inventé par M. Casimir Martin, en 1840. Le 
chirogymnaste est un assemblage de neuf appareils 
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gymnasliques destinés ἃ donner’ de J’extension a la 
main et aux doigts, ἃ augmenter et ἃ égaliser leur force, 
et a rendre le quatriéme et le cinquidme indépendants 
de tous les autres. 

CuHiraAROME. Nom que l'on donnait quelquefois au 
théorbe. 

CHorur. C’est en musique, un morceau d’harmonie 
compléte ἃ quatre, huit, douze parties vocales ou plus, 
chanté a la fois par toutes les voix, et ordinairement ac- 
compagné par tout l’orchestre. 

Les cheeurs de )’Opéra se rangeaient autrefois sur deux 
files, et, formant un double espalier le long des coulis- 
ses, sans jamais prendre part aux jeux de la scéne, ils se 
bornaient ἃ crier ἃ tue-téte : Jurons, célébrons, chantons, 
détruisons, combattons, de Rameau et de ses émules. 
Puisque l’Opéra, jouissait du beau privilége de faire 
_parler la multitude, il ne devait pas la tenir dans un re- 
pos d’autant plus ridicule, que les personnages ne ces- 
saient de dire : Courons aux armes, ¢branions la terre, 
rien n’égale ma fureur, etc., ce qui suppose I’agitation 
et le mouvement. 

Le génie de Gluck, portant une salutaire réforme dans 
notre systtme musical, vint animer cette troupe immo- 
bile, et la fit participer ἃ l’action scénique. 

Les cheeurs sont de diverses natures, selon le style 
auquel ils appartiennent, c’est-a-dire le style sévére, le 
style libre ou le style mixte, et leurs subdivisions. Outre 
cela, ils sont ἃ divers nombres de parties: il y a des 
cheurs ἃ l’unisson, ἃ deux, & trois, ἃ quatre, ἃ cinq, et 
aun plus grand nombre de parties, formés des différents 
mélanges de voix. 

Les combinaisons de voix pour les chosurs sont trés- 
variées : elles dépendent entiérement du caprice et du 
bon goit. Haydn, Mozart et d’autres grands maitres 
ont presque toujours écrit les chaurs pour soprano, 
alto, ténor et basse. 

Cette combinaison est bonne; cependant elle est su- 
jette ἃ wn inconvénient qui n’est point sans gravité. La 
partie d’alto ou de contralto ne ressort pas assez, sur- 
tout dans les chceurs & voix nombreuses, et la plupart 
des effets qui lui sont confiés sont anéantis 

Les choeurs de femmes sont d’un effet ravissant dans 
les morceaux religieux et tendres. 

Quelquefois on donne une partie de ténor pour basse 
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aux voix féminines : Weber 1’a fait avec succés pour ses 
cheurs d’esprits, dans Oberon. Cette combinaison de 
voix produit un effet doux et calme. 

Les cheurs d’hommes, au contraire, produisent les 
plus énergiques effets. Dans son terrible cheeur des 
Scythes, au premier acte d’Iphigénie en Tauride, Gluck 
fait frissonner de terreur par Je subit unisson des té- 
nors et des basses, sur les mots: les dieux nous aménent 
des victimes. 

On donne aussi le nom de cheeur a la réunion des mu- 
siciens qui doivent chanter les cheurs. Cheur signifie 
encore la partie de l’église on l’on chante office divin, 
et qui est séparée de celle qu’on appelle la nef. 

CHoruR REEL. C’est le nom que lon donne ἃ un 
cheeur ot union harmonique des quatre voix humaines 
est telle, que chacune d’elles a une mélodie qui lui est 
propre et qui est différente des autres. 

CHorax. En latin, cantus choralis, a choro; en ita- 
lien, canto fermo; en espagnol, canto llano, signifie 
chant ecclésiastique, cu cette espéce de mélodie dont on 
fait usage dans Jes cérémonies du culte divin. Cette mé- 
lodie, d'un mouvement lent, est entirement composée 
de notes d’une égale valeur sans aucun agrément. 

On trouve chez les Hébreux des traces de chants sa- 
crés populaires qui, sans doute, n’étaient que de sim- 
ples mélodies. La raison d’ailleurs en est naturelle: en 
effet, si ces chants, dés leur origine, avaient été sur- 
chargés d’ornements artificiels, ils n’auraient pas pu étre 
exécutés par un peuple nombreux, dont la plus grande 
partie, sans doute, ignorait tout élément de musique. 
Sous le regne de David et de Salomon, les chants sa- 
crés prirent une forme plus parfaite, et leur usage se 
conserva jusqu’aé 14 captivité de Babylone. Enos passe 
chez les Hébreux pour étre linventeur du chant, 
parce qu’il chanta le premier les louanges du Seigneur. 
(Genése, c. 4.) 

Les anciens Grecs aimaient dans les hymnes que le 
peuple chantait dans les temples, la mélodie Ja plus 
simple. 

Les premiers chrétiens chantérent aussi des psaumes 
et des hymnes dans leurs cérémonies religieuses. Au qua- 
tri¢me siécle de l’ére chrétienne, saint Ambroise, arche- 
véque de Milan, donnaau plain-chant sa forme primitive, 
en se servant de quelques anciennes mélodies grecques. 
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Boéce fut le premier en France qui, au commence- 
ment du cinquiéme siécle, transféra la musique des 
Grecs, et surtout leur plain-chant en Italie. Plus tard, 
saint Grégoire-le-Grand , non-seulement introduisit le 
plain-chant dans l’église occidentale, mais il mit en or- 
dre lui-méme le recueil des antiennes, des hymnes et 
des psaumes; placa certains caractéres de musique sur 
les paroles, forma une école de plain-chant dont 1] a été 
le premier maitre, et contribua puissamment de tous ses 
moyens ἃ son perfectionnement. C’est en l’honneur de 
saint Grégoire que le plain-chant s’appelle encore Gré- 
gorien. 

Luther fit beaucoup aussi, pour le plan-chant, a 
l’occasion de la réforme dans l’église. Les choraux de 
Luther sont justement célébres. 

Le mot choral peut s’appliquer aussi aux cheurs; 
ainsi on dit une société chorale. 

Dans un sens plus restreint, ce mot désigne le chasur 
d’une chapelle, formé de la masse des chantres qui sont 
au cheeur de l’église. On désigne aussi par 1a le faux- 
bourdon. (Voyez Faux-Bourpon. ) 

Cuoréce. Nom que l’on donnait chez les Grecs aux 
directeurs de leurs théatres. 

CHortGraPpHig. Art d’écrire la danse ἃ l'aide de 
certains signes. Tornot Arbeau, chanoine de Langres est 
le premier gui ait écrit sur la chorégraphie; Hairer pu- 
blia un systéme de cet art et de nos jours Saint-Léon a 
publié un ouvrage spécial sur Ja chorégraphie. 

CuHorisTe. Homme ou femme qui ne chante que dan 
Jes cheurs. 

Cuoropis. Se disait de tout chant exécuté en chosur. 

Corus. Faire chorus, c’est répéter en cheur ἃ l’unis- 
son ce qui vient d’étre chanté ἃ une seule voix. 

Cuorus. Instrument formé d’une peau et de deux 
tuyaux dont l’un était ’'embouchure et l'autre le pavil- 
lon; c’était comme on voit une espéce de cornemuse. 

CHROMATIQUE. Genre de musique qui procéde par 
_plusieurs demi-tons conséculifs. Ce mot vient du grec 
chroma, qui signifie couleur, soit parce que les Grecs 
marquaient ce genre par des curactéres rouges ou diver- 
sement colorés, 8011, disent quelques auteurs, parce que 
le genre chromatique est moyen entre les deux autres, 
comme la couleur est moyenne entre le blanc et le noir. 

On appelle une basse chromatique, une gamme chro- 
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matique, une marche d’harmonie qui procéde par demi- 
tons dans le grave, une gamime qui s’éléve ou descend par 
demi-tons. 

CuHrRoME. Ce mot vient du grec chroma, et signifie 
couleur. En italien, une croche se nomme croma, parce 
qu’on Ja figure avec une blanche colorée. 

' CHRononomeE. Appareil] servant ἃ lire la musique, 
_ imaginé en 4842 par Le Bihan. 

Cuuta. (A). Danse portugaise qui ressemble au fan- 
dango. A défaut de castagneltes on bat la mesure avec 
les doigts. 

Cuut. Terme dont on se sert pour imposer silence. 

CuurTE. Se fait lors qu’en descendant par intervalle de 
tierce, on touche en passant du second coup d’archet la 
note. dont la situation est entre les deux qui font la tierce, 
Ja chute peut se faire également sur des notes du méme 
dégré. 

CuuTer. Mot nouveau qui exprime qu’une piéce ou 
un artiste n’ont pas réussi. 

CrmBaLo. Ancien instrument ἃ cordes, appelé aussi 
protée inventé, en 41650, par un Florentin nommé 
Francois Nigelli. 

CircoLo-Mezzo. Agrément de chant qui se rapproche 
du grapello. 

Cistre. Instrument ancien qui tenait du luth et de la 
guitare, ilavait un corps sonore plat, de forme ovale, sans 
courbure du luth, les cordes étaient en métal. 

CirnareE. Ancien instrument de musique dans lequel 
les antiquaires prétendent retrouver 18 chelys inventé 
par Mercure. C’était' une espéce de guitare de forme 
ovale, diminuant vers la partie ot était fixé le manche 
qui était droit et surmonté d’un chevillier recourbé au 

edans et légérement incliné de cété. 

Cirnarkpe. Joueur de cithare qui se servait de cet 
instrument pour accompagner sa voix. 

CiroLe. Nom donné jadis ἃ une espéce d’instrument ἃ 
corde. 

CLaIR ACCORD. Instrument ἃ vent et ἃ lames vibrantes, 
construit par Gavioli en 1855. 

Cxairon. C’est le méme instrument que la trompette. 
Dans le style poétique, on appelle clairon tout instru- 
ment & embouchure propre a exciter l’ardeur belliqueuse 
des soldats. (Voyez TROMPETTE.) 

I] est principalement employé dans la musique mili- 
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taire ; les exercices se font généralement aux appels du 
clairon. 

CLAIRON METALLIQUE. Cet instrument imaginé en 1817 
par Aste, dit Hallary, était une espéce de clarinette en 
_Cuivre, en tout point semblable aux clarinettes en bois. 

CuaqueE. Nom collectif indiquant une troupe ou 
réunion d’applaudisseurs salariés pour applaudir, quand 
méme, les auteurs et les acteurs. 

‘ Cuaguzsors, Instrument de percussion et ἃ touches, 
composé de dix-sept batons qui vont diminuant de lon- 
gueur et quiont chacun un dégré diatonique; on les fait 
résonner en frappant avec des baguettes. 

CLaQuETTE. Instrument servant ἃ imiter le claquement 
du fouet de poste. 

CLARINETTE. Instrument de musique ἃ vent, ἃ bec et 
a anche. La clarinette a été inventée&a Nuremberg, il y 
a environ cent ans : c’est de tous les instruments ἃ vent 
celui dont l’invention est Ja plus récente; aussi sastruc- 
ture n’a-t-elle pas atteint toute la perfection que l’on ᾿ 
remarque dans la flate, le hautbois et le basson. Mais 
quoique cet instrument présente des défauts assez graves, 
les maitres habiles ont toujours su les corriger, et les 
Lefévre, les Gambaro, les Dacosta, les Klosé, les Caval- 
lini, ont réunila pureté du son ἃ une exécution aussi 
rapide que brillante. 

La clarinette est le fondement des orchestres mili- 
taires ; elle y tient le méme rang que le violon dans la 
symphonie ou dans la musique dramatique. Plusieurs 
clarinettes en μέ jouent Je chant, tandis qu’un nombre 
égal forme le second dessus, et qu’une clarinette en fa 
porte loctave de la mélodie ou exécute des passages en 
volubilités. 

La clarinette a quatre registre : le grave, le chalumeau, 
le medium et l’aigu. Les sons graves ont surtout dans 
les tenues, un accent menacant dont Weber a fait le plus 
heureux usage; les sonsdu medium sont empreints de 
fierté et de tendresse. C’est la voix noble et poétique d’un 
héroique amour. Si les masses d’instruments de cuivre, 
dit un célébre critique, réveillent dans les grandes sym- 
phonies militaires, 1166 d’une troupe guerriére cou- 
vertes d’armures étincelantes, marchant a 18 gloire ou ἃ 
la mort, les nombreux unissons de clarinettes semblent 
représenter les femmes aimées, les amantes &l’ceil fier, ἃ 
la passion profonde, que le bruit des armes exalle, qul 
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chantent en combattant, qui couronnent 165 vainqueurs 
ou meurent avec les vaincus. Ce beau soprano instru- 
mental si retentissant, si riche d’accents pénétrants quand 
on l’emploie par masses, gagne, dans le solo, en délica- 
tesse, en nuances fugitives, en affectuosités mystérieuses, 
ce qu’il perd en force et en puissants éclats. 

Weber a parfaitement saisi ces nuances et en a fait 
une application admirable dans le solo de clarinette qui 
se trouve au milieu de l’ouverture du Fryschutz. Cette 
voix réveuse et pure de la clarinette, planant sur un 
tremolo d’instruments ἃ cordes, peint avec une vérité 
_ sublime, l’amante du chasseur, qui, isolée au fond des 
bois solitaires, les mains et les yeux vers 16 ciel, méle sa 
voix suppliante au bruit de 18 nature tourmentée par 
lorage. 

CLARINETTE-ALTO. C’est une clarinette en fa bas ou 
en mi bémol bas, qui est, par conséquence, ἃ la quinte 
au-dessous des clarinettes en wt ou en δὲ bémol. 

C’est un trés-bel instrument qu’on regrette de ne pas 
rencontrer dans tous les orchestres bien composés. 

CLARINETTE-BassE. C’est une clarinette encore plus 
grave que la clarinette-alto, et qui est ἃ l’octave basse 
de la clarinette en st bémol. ΠῚ y en a une en μέ, a l’oc- 
tave basse de la clarinette en wf; mais celle en st bémol 
est beaucoup plus répandue. 

La construction de cette clarinette basse et celle de'la 
clarinetle contrebasse fut modifiée entiérement par 
Ad. Sax en 1838. Cette nouvelle clarinette basse embrasse 
trois octaves et une sixte et la clarinette contrebasse 
descend jusqu’au dernier sol de la contrebasse ἃ cordes. 

Les notes basses de cet instrument sont les meilleures. 
M. Meyerbeer a fait exprimer a Ja clarinette basse un 
éloquent monologue dans le trio du cinquiéme acte'des 
Huguenots. 

Selon la maniére dont il est écrit et le talent de l’exé- 
culant, cet instrument peut emprunter au grave le 
timbre sauvage des notes basses de la clarinette ordi- 
naire, ou l’accent calme, solennel et pontifical de certains 
registre de l’orgue. Il est donc d’une fréquente et belle 
application. I] donne d’ailleurs, si on en emploie quatre 
ou cing a l’unisson, une sonorité onctueuse, excellente, 
aux basses des orchestres d’instruments ἃ vent. 

Cxiaronceau. Espéce de trompette d’nn son mordant 
en usage avant le régne de Louis XIV. 
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Ciavecin. Le clavecin est, en général, composé d’une 
caisse ef d’une table d’harmonie sur laquelle les cordes 
se trouvent tendues. Les petites plaques collées sur les 
touches sont ordinairement d’os de beeuf pour les touches 
du genre diatonique, et d’ébéne pour les touches chro- 
matiques. La barre qui régle ]’élévation des sautereaux, 
et par conséquent l’abaissement des touches, est une 
planche étroite et massive en bois de tilleul, dont Je des- 
sous est garni de deux ou trois lisses de drap, qui empé- 
chent d’entendre le choc des sautereaux contre la barre. 

Le son male, robuste, argentin et doux de toutes les 
cordes dépend de la bonté de la table, de la justesse du 
chevalet du diapason, et de la maniére d’adapter les barres 
qui se trouvent collées contre la table d’harmonie. 

Le squelette inlérieur qui soutient tout le corps du 
clavecin est en bois de sapin ou en tilleul; les deux che- 
valets du diapason, ainsi que ceux placés auprés des 
leviers, sont presque toujours en bois de chéne, avec 
cette différence que le chevalet de l’octave est beaucoup 
plus bas et plus prés des leviers que l’autre; lesommier, 
qui est l’endroit ot les leviers sont adaptés, est en bois 
dur, tel que du chéne, de !l’orme, etc., et il se trouve 
solidement fixé des deux cétés pour soutenir la tension 
des cordes; les registres et les guides intérieurs sont en 
bois de tilleul : les registres sont aussi garnis de peau 
pour empécher le bruit des sautereaux, qui sont en poi- 
rier 16 plus lisse et le plus uni que l’on puisse trouver. 
Dans le clavecin, les cordes résonnent au moyen de 
petits becs de plume de corbeau placés dans les lan- 
guettes des sautereaux. Aujourd’hni, cet instrument a 
cédé la place au piano. (Voir Piano.) 

CLAVECIN AcousTIQUE. (Inventé par Verbés ἃ Paris, 
en 1795).— Ce clavecin pouvait imiter plusieurs instru- 
ἃ cordes, ἃ vent et ἃ percussion. 

CLAVECIN A ARCHET. (Inventé par le méme). — Cet 
instrument était monté de cordes de boyau qu’on faisait 
résonner au moyen d’un archet sans fin, garni de crin et 
mis en mouvement par une roue. 

CLAVECIN A MARTEAU. (Inventé par un facteur de 
Catane, en Sicile, en 1754.) — Dans cet instrument les 
sautereaux venaient marteler la corde avec tant de 
vivacité qu’ils lui faisaient rendre un son aussi fort, 
aussi brillant que celui que l’on obtenait précédemment 
de la plume. 
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CLAVECIN ANGELIQUE. (Inventé par le méme.) — Dans 
cet instrument les cordes au lieu d’étre attaquées par 
des plumes de corbeau étaient ébranlées par de petits 
morceaux de cuir recouverts de velours. 

CLAVECIN A ORCHESTRE. (Inventé par Blaha, ἃ Prague, 
en 1780.) — Clavecin auquel était appliqué: 41° une 
mousqueterie, cymbales, triangles, sonnettes, tambou- 
rin; 2° un registre de flite avec son clavier; 3° un 
tambour avec fifre, une machine servant a imiter la 
cornemuse et les castagnettes, etc., etc. 

CLAVECIN A TOUCHES BRISEES. (Inventé par Bonis, en 
Toscane, en 4661.) — Instrument qui suivant le P. Mer- 
senne pouvait s’accorder dans une justesse parfaite 
suivant les proportions mathématiques des irtervalles. 

CLAVECIN BONACORDO. (Inventé par le méme). — Cla- 
vecin sur lequel l’espace des octaves pouvaient s’adapter 
aux petits doigts des enfants. 

CLAVECIN CELESTINO. (Inventé par Walker, en Alle- 
magne, en 1784). — Sorte de clavecin ἃ archet. Un 
cordon de soie placé sous les cordes était mis en mouve- 
ment au moyen .d’une roue, et de petites poulies mises 
au bout de chaque touche approchaient ce cordon des 
cordes et Jes faisaient vibrer. 7 

CLAVECIN CONSTANT accorD. (Inventé par J. Daniel 
Bertin, ἃ Memel, en 1756).— On prétend qu’il ne chan- 
geait jamais de ton quelle que fat la température et lair. 

CLAVECIN D’AMOUR. (Inventé par 16 méme). — Instru- 
ment dont les cordes étaient de moitié plus longues que 
celles du clavecin drdinaire. 

CLAVECIN DIVISEUR. (Inventé par Pesaro, de Venise, 
en 1567.) — Cet instrument fut construit ἃ la demande 
de Zerlino ; le ton se trouvail divisé en cing parties par 
le nombre des touches du clavier. 

CLAVECIN DOUBLE. Cet instrument a la forme de deux 
clavecins rapprochés l’un de l’autre, et ἃ chaque extré- 
mité il existe un ou deux claviers au-dessus l’un de 
autre, de fagon que deux personnes peuvent jouer en 
méme temps. 

CLAVECIN DOUBLE RESONNANTE. (Inventé par Frédérici, 
_Mérona, en 1770.) — Cet instrument était muni d’un 
mécanisme ἃ l’aide duquel ou obtenait d’une seule corde 
une double résonnance harmonique. 

CLAVECIN ELECTRIQUE. (Inventé par La Borde J. B., 
en 1755). — C’était un carillon avec un clavier dont. 
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chaque touche correspondait ἃ un timbre particulier. Le 
clavier faisait mouvoir les verges qui frappaient les . 
timbres et les touches n’étaient mises en action que par 
une commotion électrique. 

CLAVECIN HARMONIEUX. (Inventé par Gomel, en 1842). 
— Pouvant se déplacer pour jouer dans tous les tons 
avec le méme clavier. 

CLAVECIN HARMONIQUE. (Inventé par Verbés, ἃ Paris, 
- en 4798). — Clavecin imitant les instruments ἃ vent et ἃ 
percussion quoiqu’il n’eit ni tuyau, ni marteau, ni 
pédales. 

CLAVECIN LuTH. (Inventé par Hildebrand, Saxon, en 
1785.) — Instrument construit d’aprés les idées de 
J. Sébastien Bach. 

CLAvEcIN LUTH. (Inventé par Fleicher, ἃ Hambourg, 
en 1715). — Clavecin monté d’un double rang de cordes 
en boyau. 

CLAVECIN OCULAIRE et CLAVECIN A cCOULEURS. Le 
P. Louis-Bertrand Castel, inventeur de cet'instrument, 
avait distribué entre les touches les couleurs d’aprés 
une certaine gradation, de maniére que chaque touche, 
au moyen de la pression, produisait une couleur selon 
les principes qu'il avait établis. 

CLAVECIN ORGANISE. (Inventé par Delitz, ἃ Dantzig.) 
— Consistait dans un jeu de fliite ajoulé au clavecin et 
en divers changements. 

CLAVECIN PARFAIT accorD. (Lnventé par Luzzasco 
Luzzaschi, ἃ Ferrare, en 15537.) — Cet instrument avait 
un clavier dont les touches étaient disposées de fagon ἃ 
pouvoir exécuter de la musique dans les trois genres, 
diatonique, en harmonique et chromatique. . 

CLAVECIN PARFAIT ACCORD. (Inventé par Trasuntino 
de Venise, en41606).— Construit pour le comte de Novel- 
lara. 1] avait quatre octaves d’étendue et pouvait jouer 
dans les trois genres. Chaque octave était divisée en 
trente-et-une touches. 

CLAVECIN PARFAIT ACCORD. (Inventée par (ier. Goer- 
mans, en4781.)—Cet instrument possédait vingt-et 
une touches par octave : c’est-a-dire sept pour les nutes 
naturelles, sept pour les notes diézées et sept pour les 
notes bémolisées. . 

CLAVECIN ROYAL. (Inventé par Wagner, ἃ Dresde, en 
1786.) — Ce n’était que l’adjonction d’un jeu de fldte au 


194 CLA 


clavecin. Idée déj& mise en pratique par Delitz, mais 
améliorée. 

CLAVECIN TRANSPOSITEUR. (Inventé ἃ Catane, en 
1750.) — Dans cet instrumeut plusieurs hausses ou 
chevalets mobiles’ mis en mouvement par une pédale 
donnaient le moyen de changer le ton de tout le diapason 
de instrument a 18 fois. 

CLAVECIN VERTICAL. (Inventé par le méme.) — Instru- 
ment dans lequel des baguettes a tétes recourbées et 
ajustées & la touche par une fourchette allaient frapper 
les cordes dans le sens de leur position sur la table 
d’harmonie. 

CLAVECIN-VIELLE. (Inventé par Gerli; en 1789.) — 
Instrument en forme de clavecin dont Jes cordes étaient 
mises en vibration par des roues qui attaquaient les 
cordes. 

CLAVECIN VIOLLE. (Inventé par Jean Heyden, en 1600.) 
— Pretorius donne la figure de cet instrument dont le 
mécanisme consistait en petits archets*cylindriques mis 
en mouvement par une grande roue que faisait agir une 
pédale. Cette invention fut reprise en 4754 par Hohfeld. 

CLAVECIN VIOLLE. (Inventé par Risch, ἃ Weimar, en 
1710). — Instrument monté de cordes de boyau mises en 
vibration par de petites roues enduites de colophane, 
mises en mouvement par une plus grande. 

Cuavi-accornp. Appareil s’appliquant sur lorgue 
nommé aussi organiste de village parce qu’il le supplée, 
il fut imaginé par Lebeau d’Aubel en 1857. 

CLAVICITHERIUM. Cet instrument qui était ἃ clavier 
était formé par une harpe renversée dont les cordes étaient 
de boyau. 11 est parlé de cet instrument dans la 
Musurgia de Nactigall, ouvrage imprimé dans Ja pre- 
miére moitié du 165 siécle. : 

Ciavicor. Instrument inauguré en 1838, par Danays 
pour remplacer l’Ophicléide alto. Armé de pistons il 
était sonore, doux et plus facile ἃ jouer que !)’Ophi- 
cléide. 

Cuavi-cy.LinpRe. Cet instrument imaginé par Chladni 
en 1793, était ἃ touche et avait ἃ peu prés la forme d’un 
piano carré, le son était produit par un Jong cylindre de 
verre qui frottait au moyen d’une manivelle sur des 
touches aboutissant sur toute la longueur du cylindre. 

CLAVI-CYMBALUM. Espéce de temponum resgemblant 
assez au clavicorde. 
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Ciavicorps. ‘Ancien instrument ἃ corde de forme 
triangulaire, que l’on jouait comme |’épinette. 

Craver. Le clavier est assemblage de toutes les | 
touches du piano, lesquelles représentent tous les sons 
qui peuvent étre employés dans |’harmonie. 

Les instruments ἃ clavier sont l’orgue, le piano, la 
vielle ; les carillons ont aussi des claviers. Celui du 
piano a généralement six octaves et demie, qui com- 
mencent par |’u¢t placé au-dessous de l’extréme mi grave 
de Ja contrebasse ἃ quatre cordes, et finisent ἃ Daigu 
au 74 ou au sol qui se trouve immédiatement au-dessus 
du dernier fa. On fait maintenant des pianos de sept 
octaves et méme de huit octaves. 

On appelle aussi clavier la portée générale ou somme 
des sons de tout le systéme qui résulte de la position 
relative des sept clefs. Au Conservatoire de Paris, ce nom 
est donné & une classe de piano consacrée aux éléves 
chanteurs. | 

CLAVIER DE pocHs, (Inventé par Philcox, en 1856.) — 
Clavier pour faciliter le mouvement des doigts sur les 
instrufhents ἃ touche. 

CLAVIER GEOMETRIQUE. (Inventé par Folly, en 1843.) 

CLAVIER HARMONIQUE TRANSPOSITEUR. (Inventé par 
Masson, en 1846.) — Méme genre que celuide Gomel, 
mais destiné a l’orgue. 

CLAVIER MIL-ACCORDS. (Inventé par l’abbé Laroque, en 
1844.) — Au moyen d’une ou deux touches on faisait 
résonner plusieurs languettes dans le méme tuyau. 

CLAVIER PNEUMATIQUE. (Inventé par Talon, en 1835.) 

CLAVIER TRANSPOSITEUR A PISTON. (Inventé par 
Darche, en 1845.) — C’est une boite renfermant deux 
rangées de pistons, les uns s rvant & exécuter les mor- 
ceaux dans les tons majeurs, les autres dans les tons 
mineurs. En appuyant sur un piston on obtenait la note 
et l’accompagnement. Les pistons correspondaient ἃ des 
rouleaux en bois faisant roouvoir des baguettes qui fai- 
Saient agirdes pelotes en bois qui appuyaient sur le 
clavier de l’instrument sur lequel on posait le méca- 
nisme. 

ταν: Grape. (Inventé par Lahausse, en 1835.) — 
Appareil composé d’une série de cing touches se raidis- 
sant ἃ volonté au moyen d’un ressort ἃ boudin au moyen 
d’une vis, et servant & l’exercice des doigts. 

CLAVI-HARPE. Espéce:de piano vertical dont les 
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cordes au lieu d’étre frappées étaient pincées et imitaient 
le son de Ja harpe. Cet instrument fut construit par 
Dietz, en 1814. 

CLAvI-LYRA. Instrument imaginé par Jos. Bateman, 
en 1814, n’était qu’une espéce de harpe armée de touches 
quiagissaient sur la corde comme un plectrum. 

CLaviI-MANDORE. Instrument ἃ clavier construit par 
Mahr en 1788, ἃ Wiesbaden. 

Cxia-viota. Piano sans corde, imaginé en 41847, par 
Papelard. A Vextrémité de chaque touche, se trouvait 
un sautereau armé d’un bec en acier, servant ἃ pincer 
le bout d’une lame sonore. 

Cva-viotin. Etait un instrument ἃ clavier imaginé 
par Ch. Schmidt, en 1824, imitant les effets d’un instru- 
ment & archet. 

CLavipHoNneE. Espéce d’orgue expressif portant souf- 

flet et double clavier, imaginé par Le Toulat, en 
1847. . 
CLAvI-TUBE. Instrument de cuivre composé d’un tube 
allongé et recourbé en trois parties. Son étendue était 
de st bémol au-dessus de 18 clef de sol jusqu’au sol au- 
dessous de la portée des cing lignes, son auteur était 
M. Aste Hallory, en 1817. 

Cuier. Caractére de musique qui se met au commen- 
cement d’une portée, pour déterminer Je degré d’éléva- 
tion de cette portée dans le clavier général, et indiquer 
Jes noms de toutes Jes notes qu’elle contient dans la 
ligne de cette clef. Ce caractére, en faisant connaitre les 
noms el les degrés d’intonation que l’on doit donner aux 
notes, ouvre pour ainsi dire la porte du chant, et c'est ἃ 
cause de cette propriété qu’il a recu le nom métapho- 
rique de clef. : 

Le nombre de clefs est de sept, savoir : deux clefs de 
fa, quatre clefs d’ut, et la clef de sol; on se servait au- 
trefois d’une, huitiéme clef, celle de sol sur la premiére 
ligne. Mais on l’a supprimée comme inutile, attendu 
qu’elle donnait les mémes résultats que celle de fa qua- 
triéme ligne. | 

Le nombre des clefs est égal & celui des voix, il existe 
entre elles la différence d’une tierce qui se rencontre 
aussi dans le diapason d’une voix a celle qui la suit immé- 
diatement ; par ce moyen on peut maintenir chaque voix 
dans ]’étendue de la portée, sans avoir recours trop sou- 
vent aux lignes additionnelles. 
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Ainsi, la clef de sol présente le diapason du premier 
dessus ; 

La clef d’w¢ sur Ja premiére ligne, celui du second 
dessus. On se sert aussi de la clef αἰ sur la premiére 
ligne pour écrire le premier dessus; 

La clef d’ué sur la deuxiéme, celui du contralto de 
femme; 

La clef d’wt sur Ja troisiéme, celui de la haute-contre; 

La clef d’wv¢ sur la quatriéme, celui du ténor ; 

La clef de fa sur la troisiéme ligne celui du baryton 
ou basse-taille ; 

Enfin la clef de fa sur Ja quatriéme représente le dia- 
pason de la voix de basse,, la plus grave de toutes. 

La clefde fa sur la troisiéme ligne est abandonnée, et 
et l’on a pris lhabitude d’écrire les parties de baryton 
sur Ja clef de basse. La clef d’wv¢ sur Ja deuxiéme ligne 
ne sert plus-qu’au cor anglais, et les parties de contralto 
s’écrivent avec la clef d’w¢ sur la troisiéme ou [8 pre- 
miére ligne. On se sert néanmoins de ces deux clefs dans 
la transposition. 

Crier. Qn appelle encore clef une espéce de croix de 
fer, percée par l’un de ses bouts d’un trou carré dans 
lequel on fait entrer la t&te des chevilles des harpes, 
des pianos, des guitares, pour monter ou J&cher les 
cordes. 

Ciers. Soupapes de métal, adaptées ἃ certains instru- 
ments ἃ vent, tels que les hautbois, Ja flite, le basson, 
pour ouvrir ou fermer les trous que leur position rend 
inaccessibles aux doigts. 

CiiqueTres. Espéce de claque bois, dérivant des cas- 
tagnes. — 

CiLocue Instrument de meétal destiné ἃ annoncer les 
cérémonies du culte divin. Les plus grandes cloches 
vinrent de la Campanie et de Ja ville de Nola. 

Les cloches ont été introduites dans ]’instrumentation 
pour produire des effets plus dramatiques que musicaux. 
Le timbre des cloches graves convient aux scénes solen- 
nelles ou pathétiques; celui des cloches aigués, au con- 
traire, fait naitre des impressions plus sereines : elles 
ont quelque chose d’agreste et de naif qui les rend pro- 
pres surtout aux scénes religieuses de la vie des champs. 
C’est pourquoi Rossini a employé une petite cloche en 
sol haut (du ténor) pour accompagner le gracieux chur 
du second acte de Guillaume-Tell, dont le refrain est : 
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Voici la nutt; tandis que Meyerbeer a da recourir ἃ 
une cloche en fa grave, pour donner lesignal du mas- 
sacre des Huguenots, au quatriéme acte de l’opéra de 
ce nom. 1] a eu soin, de plus, de faire de ce fa la quinte 
diminuée de δὲ bécarre frappé au-dessous par les bas- 
sons et qui, aidé par les sons graves de deux clarinettes 
en ἴα et en δὲ bémol, lui donne un timbre sinistre d’ot 
naissent la terreur et ]’effroi. 

Sabinien, successeur de saint Grégoire, l’an 606, fut 
Je premier pape qui ordonna que le peuple fut averti 
pour venir au service divin, par le son d’une cloche, que 
Yon placa sur une petite élévation, au-dessus de la porte 
de l’église. Le pape Jean XV institua Pusage de bénir 
les cloches en 986, et Jean [V en 639, imagina l’angélus 
en ’honneur de la Vierge, en faisant sonner trois fois la 
cloche matin et soir. 

CLocueTrre. Ce petit corps sonore était en usage chez 
_ 165 anciens Hébreux. Les prétres le portaient dans Jeurs 
habillements. Les paiens s’en servirent aussi, et cet 
usage fut imité par les prétres catholiques des premiers 
temps. Maintenant Jes clochettes sont employées comme 
jeu dans les orgues. 

CiocHerrss (Jeu de). — On se sert quelquefois, dans 
la musique, d’un certain nombre de clochettes disposées 
diatoniquement sur lesquelles on exécute quelques mé- 
lodies simples et assez lentes au moyen d’un marteau 
Iéger. On fait de ces espéces de carillon dans différentes 
gammes : les plus aigtis sont les meilleurs. 

On appelle aussi Jeu de clochettes ou Glockenspiel un 
instrument ἃ clavier en forme de piano, ow les cordes 
sont remplacées par un trés-grand nombre de petites 
clochettes ou timbres, semblables ἃ des timbres de pen- 
dules. Mozart a donné une partie importante au jeu de 
clochettes dans son opéra de fa Flute enchanteée. 

A Paris, lorsqu’on a donné l’informe pastiche des 
Mystéres d’Ists, on a remplacé Jes clochettes par des 
barres d’acier, et )’on a obtenu un son doux, mystérieux, 
απο finesse extréme qui, sous tous les rapports, était 
infiniment préférable au jeu de clochettes proprement 
dit. 

Cospetu. Luthier de Mantoue, imitateur de Stradiva- 
rius, travaillait en 1744. 

Copa, guewe. On nomme ainsi une période ajoutée ἃ 
celle qui pourrait finir un morceau, mais sans le terminer 
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aussi complétement et avec autant d’éclat. Dans les me- 
nuets, les rondeaux et tous les morceaux ἃ reprises, on 
vient ἃ la coda aprés avoir fait toutes les reprises selon 
Yusage ordinaire. Quelquefois on met au-dessus de la 
coda, ces mots: pour finir. 

Coxisson. Instrument inventé en Pologne il y a quel- 
ques années, et qui ressemble ἃ un clavecin vertical 
armé-de cordes de boyaux. Au lieu d’un clavier, on 
trouve entre les cordes de petits batons en bois de pru- 
nier, qu’on touche avec la main couverte d’un gant en- 
duit de colophane. Le mouvement de vibration des batons 
se communique aux cordes qui rendent un son sem- 
blable ἃ celui de harmonica. | 

Cou.Lecte. C’est l’oraison du jour, que le prétre récite 
aux messes basses et psalmodie aux messes hautes, im- 
médiatement avant ]’épitre. 

Cotocuon. Instrument, dérivé du luth, composé d’un 
petit corps sonore surmonté d’un manche excessivement 
long, et portant deux a trois cordes en boyaux. 

CotopHane, de Colophon, ville d’lonie, renommeée pour 
sa résine, ce mot sert aujourd’hui ἃ nommer cette résine 
séche et transparente, dont se servent les artistes pour 
frotter les archets. 

Cotoréz. On dit musique colorée par opposition & ce 
qu’on appelle musique monotone; colorée, c’est-a-dire 
variée par des piano et des forte qui forment des 
nuances bien entendues. 

Cotoris. Ce mot, dans l’art du chant, signifie que le 
chanteur doit conformer sa voix au sentiment qui do- 
mine dans la composition et dans chaque phrase en par- 
ticulier. ! 

ΟΟΜΑΆΘΗΙΟΒ. Sorie de nome pour les flutes dans I’an- 
cienne musique des Grecs. 

CoME PRIMA, COME SOPRA. Expressions ifaliennes, qui 
signifient comme auparavant, comme ci-dessus. 

Comes. L’égale répétition d’un théme de fugue, dans 
un autre ton. 

ComiguE. En musique, le comique consiste dans une 
application particulidre des expressions mélodieuses et 
harmonieuses de l’art, au moyen desquelles on tache 
d’éveiller chez l’auditeur le sentiment de la gaieté. Le 
chant parlant, qui s’approche le plus de la maniére de 
parler ordinaire, est un des plus srs moyens d’arriver 
ace résultat, “ 
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- Comtrs. Farceurs provencaux, sachant la musique, 
jouant des instruments, et débitant les ouvrages des 
troubadours, (Voyez JoNGLEURS, PANTOMIME.) 
Comma. Petit intervalle dont on ne peut faire usage 
dans Ja musique pratique, mais dont les théoriciens sont - 
obligés de tenir compte dans le calcul des proportions 
de l’échelle musicale. : 
_ Cependant, méme en musique pratique, le comma 

produit un effet certain. Entre re bémol et μέ diése, par 
exemple, il n’y a qu’un comma dintervalle, et ce comma 
suffit pour que re bémol, qui est plus bas que wt diése, 
ait une tendance descendante, et pour que wi diése, qui 
est un comma plus élevé que re bémol, ait une tendance 
ascendante. Ces tendances différentes ont une grande 
importance par rapport ἃ la modulation. (Voyez ce mot.) 

CommissuRA. Mot latin qui signifiait autrefois une 
union harmonique de sons, dans laquelle, entre deux 
consonnances, on trouvait une dissonance. 

Commopo, ComMopéMENT. Mot italien qui indique un 
mouvement intermédiaire entre Ja lenteur et la vitesse. 

CoMPAGNIE DU GONFALON. Espéce de confrérie fondée a 
Rome en 1264, qui représentait un drame en musique, 
pendant la semaine sainte. 

COMPARAISON DES RAPPORTS. Dans la science canoni- 
que, il arrive quelquefois qu’on doit comparer Ja puis- 
sance des rapports des intervalles et déterminer leur dif- 
férence. Le moyen le plus facile pour pratiquer cette 
opération, c’est la soustraction, dont nous parlerons 
dans un article spécial. , 

ComPENSATEuR. Est un appareil imaginé par Ad. Sax, 
consistant dans un petit mécanisme qui s’applique aux 
instruments de cuivre de son systéme, permettant de 
modifier & volonté le son par la longueur du tube. 

CompLAINTE. Espéce de romance populaire, d’un genre 
pathétique. Ce petit poéme est ordinairement le récit . 
d’une histoire lamentable, qu’on suppose fait par le per- 
sonnage méme. 

CoMPLEeMENT. Le complément d’un intervalle est la 
quantité qui lui manque pour arriver ἃ l’octave; ainsi la 
seconde et 18 septiéme, la tierce et la sixte, la quarte et 
la quinte sont compléments l’un de l’autre. 

CompLexio. On se servait dece mot pour indiquer 
qu’é la fin d’une période on devait en répéter le com- 
mencement, 
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Comp.icatTo, Compriqgu&. On dit qu’une musique est 
compliquée lorsque l’enchainement des parties qui la 
composent est soigneusement étudié et plein d’imitations 
artificielles. 

Componium. Sorte d’orgue a cylindre improvisant des 
variations sur un théme donné. Cet instrument extraor- 
dinaire mérita de la part de MM. Blot et Cotel un rap- 
port ἃ l'Institut. 11 fut inauguré et exécuté& Amsterdam 
en 1820, par Winkler, mécanicien hollandais, 

Composer. Inventer de la musique nouvelle selon les 
régles de l’art. 

Composireur. Celui qui compose de la musique d’a- 
prés les régles de l’art. Mais tout lart, toute la science 
possibles ne suffisent point sans le génie qui les met en 
ceuvre. Quelque effort que ]’on fasse, il faut étre né mu- 
sicien, autrement on ne fera jamais rien que de mé- 
diocre. : 

COMPOSITION MUSICALE. Pris dans un sens général, 
ce mot exprime l’art d’inventer et d’écrire des chants, 
de Jes accompagner d’une bonne harmonie, de faire, en 
un mot, une piéce compléte de musique avec toutes ses 
parties. C’est donc l’invention, la puissance créatrice 
qui-constituent le compositeur de génie. Ayez des idées 
neuves, parez-les de formes séduisantes, trouvez des 

mélodies simples, gracieuses, tendres et passionnées ; 
᾿ς offrez aux sens, & intelligence et au coeur une brillante 
série de tableaux, d’images et de sentiments; ἃ ces con- 
ditions vous prendrez rang parmi les génies créateurs ; 
la foule répétera vos chants, et votre nom deviendra po- 
pulaire. Mais si, au lieu de toutes ces qualités, vous 
n’avez ἃ votre disposition que des lieux communs, des 
banalités musicales, de ces phrases toutes faites qui ont 
couru dans toutes les partitions; si vous ne sentez en 
vous le souffle poétique, cette harmonie instinctive, ce 
démon musical qui fait pressentir des couvres grandes et 
belles, croyez-nous, n’abordez pas la carriére de Ja com- 
position : : 


Soyez plut6t macon, si c’est votre métier. 


On nait compositeur comme on nait poéte. En mu- 
sique, comme en poésie, les connaissances les plus éten- 
dues et les combinaisons les plus savantes ne sauraient 
remplacer le génie. Une composition musicale vraiment 
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distinguée, suppose le développement et l’exercice des 
plus hautes facultés intellectuelles; elle exige ἃ la fois 
de lesprit, de ’4me et du godt ; lesprit qui crée et in- 
vente, Ame qui s’émeut et se passionne, le gofit qui 
choisit et dispose dans un ordre convenable les idées, 
les images. Tous les grands maitres ont possédé ἃ un 
degré éminent ces diverses [δου] 68. 

Cependant i] ne faudrait pas conclure de ceci que 1᾽6- 
tude, ce qu’on appelle la science musicale, dat étre re- 
jetée comme inutile. Bien loinde 1a, la profonde connais- 
sance des régles dictées par l’expérience et la raison, 
développe les idées du compositeur le mieux doué de la 
nature, et décuple les ressources de son génie en Vhabi- 
tuant ἃ se jouer sans efforts des combinaisons Jes plus 
abstraites. Mais si une intelligence, méme supérieure, a 
besoin du secours d’une éducation forte et solide pour 
féconder ses heureuses qualités, il faut bien se garder 
de tomber dans le fatal excés οὺ quelques compositeurs 
modernes se sont laissés entrainer, en sacrifiant l’inspira- 
tion & Ja science du contre-point. Erreur funeste, et qui 
a été féconde en déceptions. La science ne saurait émou- 
voir si elle n’est vivifiée par imagination etle cceeur. On 
remarquera que le plus grand nombre des compositeurs 
dont les wuvres ont acquis une juste popularité, ne 
semblent avoir déployé qu’une érudition extrémement 
bornée. Dans leurs productions, l’aridité de la science 
disparait sous les fleurs de la poésie. 

Les théoriciens distinguent en musique deux sortes de 
compositions : les compusitions idéales et les composi- 
tions r¢gowreuses. Dans les premiéres le compositeur se 
livrant entiérement ἃ son imagination, n’envisage géné- 
ralement qu’une partie principale, ot toutes les idées ne 
sontliées entre elles que selon les régles du goft et de la 
cohérence, régles auxquelles on peut méme déroger, soit 
pour l’expression, soit pour l’effet, et ot toutes les par- 
ties sont absolument accessoires. Tels sont un air d’o- 
péra, un solo de concerto, etc. Dans Jes compositions ri- 
goureuses, le musicien traite, selon des lois trés-préci- 
ses, toutes les parties dela composition, lesquelles, bien 
que tendant ἃ produire un effet unique et général, doi- 
vent se trouver disposées de facon ἃ ce que chacune pré- 
sente un intérét particulier. C’est ce qui constitue l’art 
d’écrire ἃ plusieurs parties réedles. 

La composition se fait & divers nombres de parties. 
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On spécifie ordinairement ce nombre par les termes de 
compositions ἃ deux, trois et quatre parties. Mais !’on 
eomprend généralement sous le nom de composition 
ἃ grand nombre celle qui est formée de plus de quatre 
parties. Parmi les compositions & grand nombre, on 
regarde comme la plus parfaite la composition ἃ neuf 
parties réelles, il est presque impossible de faire mouvoir 
un plus grand nombre de parties sans doubler le dessin 
de Pune ou de plusieurs d’entre elles. 

Toute composition est vocale ou instrumentalc. Dans la 
musique vocale, on doit d’abord avoir égard ἃ l’étendue 
des voix. Dans les piéces d’un style sévére, dans les fu- 
gues, dans les chceurs, cette étendue ne doit pas excéder 
une dixiéme, parce qu’au-dela de cette limite le choriste 
crie dans le haut ou ne se fait pas entendre dans Je bas. 
Dans les grands airs ou autres compositions libres, 1] est 
permis d’étendre ]’échelle des mélodies, mais en ayant 
soin decirconscrire les phrases principales dans le diapa- 
son naturel des voix, et de n’aborder les sons aigus 
qu’accidentellement. 

Dans la musique instrumentale, l’étendue des parties 
se régle sur l’étendue des instruments. L’Allemagne 
excelle surtout dans la musique instrumentale. Haydn, 
Mozart et Beethoven ont porté la symphonie & ses der- 
niéres limites. 

La composition musicale se divise encore en composi- 
tion religieuse, composition dramatique, composition 
de concert ou de salon. 

Lee compositions religieuses doivent avoir une phy- 
sionomie grave, sévére, imposante, appropriée aux sen- 
timents qu’elles expriment, ἃ la majesté des édifices ot 
elles sont exécutées. On retrouve ce caractére dans les 
canons et les fugues des treiziéme et quatorziéme siécles; 
mais c’est surtout ἃ l’époque de la renaissance que la 
musique religieuse prit de beaux développements, Pa- 
lestrina en fut alors le représentant le plus brillant et le 
plus élevé. Plus tard, Pergolése imprima ἃ ce genre de 
composition cette teinte de tendresse et demélancolie qui 
formait le caractére distinctif de son talent. 

En Allemagne, Jean-Sébastien Bach, le plus illustre 
membre de cette famille si féconde en grand musiciens, 
parut au dix-huitiéme siécle, et nous a Jaissé, dans le 
genre sévére, des ceuvres qui serviront éternellement de 
modéles. En Italie, l’école napolitaine, ot ont brillé Léo, 
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Durante, Scarlatti, Iomelli, a produit des chefs-d’osuvre. 
Mozart, dans son Requiem si célébre; Cherubini, dans 
ses messes, ont encore agrandi le domaine de la musique 
religieuse. De nos jours, Rossini, dans son Stabat, a su 
allier le sentinyent religieux aux formes gracieuses de la 
musique moderne; et Donizetti a prouvé, dans son Mz- 
serere, que le style sévére de ]’église lui était aussi fami- 
lier que les effets brillants du théatre. 

Indépendamment de la composition religieuse propre- 
ment dite, ilen existe une autre qui participe a la fois de 
la musique religieuse et dela musique dramatique ; nous 
voulons parler de loratorio. Haendel, dans Je Messie et 
le Judas Machabée; Haydn dans la Création et Jes Sai- 
sons; Beethoven dans le Chrits au mont des Oliviers, 
Mendelssohn dans Pauins et Elias, ont laissé sous ce 
rapport des modéles accomplis. 

La passion, le mouvement, la verve, le coloris, l’éclat 
des images, tels sont les caractéres que doivent avoir les 
compositions dramatiqnes. Ce genre est sans contredit le 
plus difficile de tous. Suivre le drame dans toutes ses 
phases, peindre toutes les situations, s’identifier ἃ tous 
les personnages, animer les masses chorales et les faire 
participer a l’action ; marier les instruments et les voix, 
de maniére ἃ ce que l’intérét se soutienne constamment, 
telle est la tache du compositeur dramatique. Pour la 
remplir avec succés, il faut une grande puissance de ta- 

ent. | 

L’'Allemagne, I’ltalie et la France ont rivalisé d’éclat, 
de verve et d’originalité dans la musique dramatiqne. 

Parlons maintenant des compositions de concert et de 
salon. Qncomprend dans cette catégorie les sonates, les 
concertos, et ce qu’on appelle aujourd’hui /antaisies 
pour le piano, pour le violon, pour 18 harpe, etc. 

Le caractére de ces productions est la coquetterie, la 
légéreté et la grace. 

Parmi les compositions de concert et de salon, n’ou- 
blions pas de mentionner la Romance. Sous ce rapport, 
l’école francaise s’est placée, sans contredit, au premier 
rang, dans le monde musical. Rien n’égale la vogue et 
la popularité dont jouissent en Kurope quelques-uns de 
nos compositeurs de romances. 

En Allemagne, les lieders de Schubert ont ouvert.une 
route nouvelle aux compositeurs de salon et de concert. 
Sous l’influence des délicieuses mélodies de ce maitre, 
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le caractére de la romance frangaise s’est agrandi_et dé- 
veloppé. 

Composé. Ce mot se rapporte: 1° aux intervalles, et 
Yon nomme intervalle composé ou redoublé, celui 
qui passe l’étendue de l’octave; 2° A la mesure et aux 
temps, et on appelle mesures composées celles qui sont 
désignées par deux chiffres. 

Comus. Nom d’un air de danse des anciens. 

- Con anima. Avec 4me, en donnant & toutes les notes 
l’expression nécessaire, et en renoncant méme ἃ l’obser- 
vation scrupuleuse de Ja mesure, si par ce sacrifice on 
peut produire plus d’effet et d’expression. 

Con Brio. Avec éclat, force, vivacité. 

ConcentTus. (Voyez Accor. ) 

Concert. Ce mot vient du latin coneinere, et signifie 
une réunion de musiciens qui exécutent des morceaux 
de musique vocale et instrumentale. En Italie un con- 
cert se nomme Aademia. 

Concerts. (Société des concerts du Conservatoire). 
Cette Sociétése compose d’uneréunion d’instrumentistes 
et de chanteurs regus sociétaires ἃ la majorité des suf- 
frages des membres présents. EJle fut fondée par M. Ha- 
beneck ainé, et son premier concert eut lieu au commen- 
cement de janvier 1828, dans la salle dite des Menus- 
Plaisirs, au Conservatoire de Musique de Paris. La 
symphonie héroique de Beethoven servit de discours 
d’ouverture et fit sensation. Le premier concert produi- 
sit 4060 fr.; la recette du second s’éleva ἃ 3,000 fr. Dans 
ce second concert, on exécuta lasymphonieen ué mineur. 
L’effet en fut foudroyant. Dés ce moment, 16 nom de Bee- 
thoven fut consacré et la Société des concerts conquit le 
rang supréme parmi nos instituliuns musicales. M. de 
Larochefoucault envoyaa M. Habeneck une médaille d’or 
sur laquelle étaient gravés ces mots: donné par le Rot 
pour les concerts de 1828. Cette Société est sans rivale 
en Kurope. ' 

Aprés la mort de M. Habeneck, M. Girard fut nommé 
chef d’orchestre de la Société des concerts, et aprés la 
mort de M. Girard M. Georges Hain] hérita de cette 
position, et il l’occupe encore aujoud’bui. 

La Société des Concerts est fondée sur le principe de 
Végalité absolue. Les bénéfices sont partagés par por- 
tions égales entre les sociétaires, et 5118 ont chacun des 
droits égaux, ils sont tous soumis aux mémes charges, 
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aux mémes devoirs. C’est toujours dans la salle de spec- 
tacle des Menus-Plaisirs qu’ont lieu les séances de la 
Société des Concerts. Elles commencent tous Jes ans 
dans les premiers jours de janvier, et se poursuivent de 
quinzaine en quinzaine jusqu’é la semaine qui suit le 
jour de P&ques. 

ConcERT SPIRITUEL. Concert ot 1’on ne chante que la 
musique d’église, et d’od l’on exclut les morceaux d’o- 
péra. Le concert spirituel a été fondé en 41725, par 
Anne Dunican, dit Philidor, musicien de la chambre 
du roi et frére ainé du musicien de ce nom. 

On est convenu de nommer concerts spirituels les 
deux séances du vendredi-saint et du jour de Paques au 
Conservatoire, et généralement tous autres concerts 
donnés du dimanche des Rameaux au mardi de Paques 
inclusivement. Jadis les exercices de Choron et les 
séances du prince de la Moskowa, étaient de véritables 
concerts spirituels. 

CoNCERTANTE, CONCERTANT. Se dit particuli¢rement 
d’un morceau de musique dans lequel les différentes 
parties brillent alternativement. Ainsi, l’on dit: un duo, 
un quatuor concertant, pour indiquer des piéces dang 
lesquelles deux ou quatre parties concertent. 

CONCERTARE, CONCERTER. Exercice de deux ou plu- 
sieurs voix ou instruments ensemble, afin que l’exécu- 
tion de la composition soit plus uniforme, plus égale, et 
qu’elle ait la méme force et la méme expression. 

Concerts. Ce mot, d’origine itahienne, signifie un 
style de musique d’église plus brillant que le style sévére 
a capella (de chapelle. ) | 

ConcerTINO. Dans quelques pays d’Italie on appelle 
concertino la partie du premier violon, chef d’orchestre, 
ot se trouvent marqués tous les passages obligés des 
instruments. 

On appelle aussi concertino un petit instrument ἃ 
soufflet, que l’on joue avec les deux mains ἃ la fois, ἃ 
Paide de touches placées ἃ ses deux extrémités, et ἃ peu 
prés semblable & celui que nous appelons accordéon. Cet 
instrument est particuliérement en usage en Angleterre. 
Il y ale concertino-baryton, qui s’étend depuis le sol 
jusqu’é Tut; le concertino-basse, qui est d’une octave 
plus bas que le baryton, et le concertino-ténor, une 
octave plus haut que ce dernier. Le premier qui a joué 
cet instrument en Angleterre est Giulio Reegondey. 
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‘ConcertTists. Celui qui joue ou chante dans un con- 
cert. 

ConcerTo. On appelle concerto une piéce de musique 
faite pour quelque instrument particulier, avec accom- 
pagnement dorchestre. I] y a des concertus de piano, de 
violon, de flite, etc. Un concerto est ordinairement com- 
posé d’un allégro, d’un adagio et d’un rondeau. Le 
concerto a pris, depuis quelque temps, plus de développe- 
ment et s’est élevé presque ἃ la hauteur de la sym- 
phonie. 

Le concerto a été inventé pour placer en premiére 
ligne l’instrument favori, et le présenter de la maniére 
la plus avantageuse, en établissant des contrastes entre 
Yensembie d’un orchestre nombreux et les doux accents, 
les brillantes périodes du virtuose. Le concerto est le 
morceau de musique qui exige le plus de talent pour 
lexécution. On nomme ftutt? les passages du concerto 
pendant lesquels l’orchestre joue seul. 

ConcerTo-arosso. Nom que l’on donnait dans le 
siécle dernier & des symphonies avec violon principal et 
d’autres parties obligées ou non. 

Concrnn1, Inconcinni. La voix humaine a deux espéces 
de sons: les sons articulés et les sons modulés. Les 
sons articulés, appelés en latin zxconcinni, sont ceux de 
Ja parole, qui, par leurs mouvements continuels, ne 
peuvent pas étre appréciés par |’oreille. Les sons mo- 
dulés, appelés concinni, sont au contraire ceux du chant, 
qui, par leur mouvement modéré, peuvent tous étre 
appréciés. 

Concomirants. Se dit des sons que l’oreille dis- 
tingue, outre le son principal quand on fait vibrer une 
corde. 

Concorpant. On nommait anciennement ainsi 1’es- 
péce de voix qui est entre la taille et la basse-taille, et 
qui peut chanter l'une et l’autre partie. : 

Concours. Assemblée de musiciens et de connaisseurs 
autorisée, dans laquelle une place vacante de maitre de 
chapelie, de violoniste, etc., est emportée a Ja pluralité 
des suffrages par le concurrent le plus habile. 

Conpuit. Tube par lequel le vent passe des soufflets 
dans Jes sommiers. Un fragment de musique qui raméne 
une idée principale s’appelle aussi conduit. 

Conpuire. C’est dans un morceau de musique, l'art 
d’agencer une idée principale avec les idées accessoires, 
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de ramener le motif & propos sans en abuser, d’en- 
chainer ses modulations, en ne leur donnant ni trop ni 
΄ trop peu d’étendue. : 

CON ESPRESSIONE. Avec expression. 

ConsoinT se dit d’un intervalle ou degré. On appelle 
degrés conjoints ceux qui se suivent dans l’ordre de la 
gamme; et mouvement conjoint, la marche qu’accom- 
plissent ces degrés. 

Con moto. Ces mots, joints ἃ celui qui indique le 
mouvement d’un morceau de musique, signifient que 
lon doit donner un degré de plus en vitesse au mouve- 
ment indiqué. 

ConnalissEuR. Le connaisseur est celui qui non-seule- 
ment sent le beau dans les quvres de I’art, mais qui 
posséde aussi, sur la partie mécanique et esthétique, des 
connaissances suffisantes pour pouvoir juger sainement 
du mérite des ouvrages. 

ConsEQUENTE. La deuxiéme partie d’une figure. 

CONSERVATOIRE. C’est le nom que J’on donne aux 
grandes écoles de musique, parce qu’elles sont destinées 
2.propager J’artet ἃ 18 conserver dans toute sa pureté. 
C’est en Italie que furent fondés, au xvu® siécle, les 
premiers Conservatoires. Ceux de Naples fournirent un 
grand rfiombre de chanteurs célébres et de compositeurs 
éminents. Il suffit de citer Scarlatti, Porpora, Durante, 
Léo, Pergolése, etc. Mais les plus beaux jours de ces 
établissements sont malheureusement passés. — Aprés 
les Conservatoires de Naples venaient ceux de Venise, 
qui étaient entiérement consacrés aux femmes, comme 
ceux de Naples létaient aux hommes. On en comptait 
quatre : Ospedale della pieta, le Mendicanti, le Incu- 
rabili et l’Ospedaletto di san Giovanni. Deux de ces 
Conservatoires cessérent dans les derniéres années de la 
République. Celui des Mendicanti exista jusqu’a 1᾽6- 
poque de la révolution. Celui de la Pieta, ob sont les 
enfants trouvés, existe encore aujourd’hui. 

Le Conservatoire de musique de Paris fut fondé en 
4793, par Sarette, celui de Milan en 1807, celui d’Es- 

agne en 1830, ceux de Vienne et de Varsovie en 1821. 
Ouelques autres Conservatoires ont été fondés dans ces 
derniers temps, sous divers titres, ἃ Prague, ἃ Sain’ 
Pétersbourg, ἃ Varsovie, ἃ Berlin, Londres et Bruxelles. 

Presque tout ce qu’il y a en France de plus habile en 
chanteurs, en compositeurs, en instrumentistes, pro- 
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fessent au Conservatoire de Paris. C’est, de tous les 
établissements de ce genre, celui qui est concu sur le 
plan Je plus vaste. I] a rendu de grands services ἃ la 
nation, et formé des milliers d’instrumentistes. — Le 
Conservatoire de Paris, fondé par le vénérable Sarrette, 
dirigé ensuite par M. Perne, et plus tard par Chérubini, 
auquel succéda M. Auber, est aujourd’hui placé sous la 
direction de M. Ambroise Thomas..- 

ConsonNnANcEs. On appelle consonnances certains 
intervalles qui plaisent immédiatement ἃ V’oreille, parce 
que leur constitution saisit'l’esprit d'un rapport parfait 
de tonalité, et développe en méme temps en nous le sen- 
_ timent de repos et de sens fini. 

Les intervalles consonnants répondent plus ou moins 
parfaitement & cette idée : aussi les divise-t-on en con- 
sonnances parfaites et en consonnances zmparfaites. 

La qguinte et octave sont des consonnances parfaites. 
Par extension on donne aussi ce nom & l’unisson, bien. 
qu’il ne soit pas un intervalle. 

Les consonnances imparfailes sont : la tierce majeure 
ou mineure (ut, mi naturel, et /a, ut), Ja quarte (sol ut), 
et les sixtes (ut, la et mi, ut). (Voyez les mots INTER- 
VALLES et DISSONANCES.) . 

Consonnant, Consonnanre. Un intervalle conson- 
nant est celui qui donne une consonnance. Un accord 
consonnant est celui qui n’est composé que de conson- 
nances. 

ConsonnanTe. Nom donné ἃ un instrument de mu- 
sique inventé par l’abbé Dumont, qui parlticipait du cla- 
vecin et de la harpe. Sa forme était celle d’un grand 
piano posé ἃ plomb sur un piédestal, les cordes étaient 
placées des deux cétés de la table que l’on touchait ~ 
comme celles de la harpe. 

Contra, Contre. Ce mot signifiait anclennement Ja 
voix d’alto. Il était appliqué particuliérement a toutes les 
parties destinées & faire harmonie avec une autre, ou 
plutédt contre une autre. 

CoNTRA-HORNE. Espéce de Sax-horn alto, construit ἃ 
Berlin en 1845, par Lamferhoff. 

CoNnTRALTO signifie haute-contre. Mais on a conserve 
ce mot italien pour l’appliquer ἃ Ja haute-contre des 
femmes, et la distinguer ainsi de celle des hommes. Ces 
deux sortes de voix différent ensemble d’une tierce en- 
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viron. Le contralto s’éléve jusqu’au m7, les bornes de la 
haute-contre sont fixées ἃ Put. 

Le contralto est pour les femmes ce que la voix de 
basse est pour les hommes, la plus grave de toutes. Son 
étendue est la méme, une octave plus haut. 

ContrasTE. C’est la réunion de choses opposées les 
unes aux autres, qui, en arrivant tout a coup, arrétent 
d’abord |’attention de l’auditeur,et serendent agréables 
par leur air de nouveauté. Par exemple, le forte produit 
un plus grand effet aprés le piano, et le piano aprés le 
forte, si toutefois l’un suit immédiatement Il’autre. 

ConTREBASSE. La contrebasse est l’instrument le plus 
grand de la famille des violons. Les sons résonnent ἃ 
loctave basse de ceux du violoncelle. La contrebasse est 
le fondement des orchestres. Aucun autre instrument ne 
saurait le suppléer. La richesse de ses sons, son attaque 
pleine de franchise et de pompe, et surtout l’ordre admi- 
rable qu’elle porte dans les masses harmoniques, signa- 
lent partout sa présence. 

Il y a deux espéces de contrebasse : l’une a trois cordes 
et autre ἃ quatre. Leur étendue est de deux octaves et 
une quarte, du m7 grave dela voix de basse au da aigu 
du ténor, en comptant toutefois, pourles contrebasses a 
trois cordes, deux notes de moins au grave. Mais il faut 
observer que le son de l’une et de l’autre est plus grave 
d’une octave que Ja note écrite. 

La contrebasse & quatre cordes est plus généralement 
employée dans les orchestres. Comme elle est accordée 
en quartes, on peut exécuter une gamme entiére sans 
démancher ; elle posséde ensuite, au grave, deux ou méme 
trois sons, dont la contrebasse ἃ trois cordes est privée. 
~ La contrebasse est destinée, en général, ἃ faire en- 
tendre la basse de l’harmonie. On peut lisoler des vio- 
loncelles et méme du quatuor des instruments acordes, 
et l’associer aux instruments ἃ vent qu’elle soutient avec 
beaucoup d’effst et de plénitude. A l’église, on l’emploie 
aussi pqur soutenir Jes voix du cheeur, et quelquefois la 
marier au son de l’orgue. 

La contrebasse n’est pas propre aux traits rapides. 

On a le tort, aujourd’hui, de Jui en donner quelquefois 
qui sonta peu prés inexécutables pour la plupart des 
contrebussistes. Aussi qu’arrive-t-il ? Les uns simpli- 
fient ces traits d’une manicre, ceux-ci d’une autre, ceux- 
la cherchent ἃ rendre le passage avec fidéhté, et tout 
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cela réuni produit le plus abominable chaos de grogne- 
ments sourds et rauques qui puisse épouvanter |’imagi- 
nation. 

Le trémolo des contrebasses est quelquefois d’un effet 
dramatique saisissant; il donne a l’orchestre une phy- 
sionomie menacante, mais il faut éviter de le prolonger 
trop longtemps, ἃ cause de la fatigue qu’il apporte aux 
exécutants zélés et fidéles. 

D’aprés Bottesini, qui a publié une excellente mé- 
thode de contrebasse, si Ja contrebasse acquiert par 
laddition d’une quatriéme corde une plus grande exten- 
sion dans les sons graves, cette exteusion ne s’obtient 
qu’au détriment de la sonorilé, qui, naturellement, di- 
minue d’autant qu’on augmente le nombre des cordes. 
Les principaux contrebassistes virtuoses tels que Dra- 
gonetti et Bottesini, se sont toujours servis de la con- 
trebasse ἃ trois cordes. . 

ConTREBassE. Jeu d’orgue dont les tuyaux sont de 
seize ou trente-deux pieds, ouverts ou fermés selon la 
qualité de l’orgue. 

ConTREBassoN. Instrument qui donne l’octave du 
basson. 

ConTREDANSE. La contredanse est formée de diverses 
figures résultant de la position des danseurs. En France 
on donne a ces figures les noms de pantalon, été, trénis, 
pastourelle, chassé-croisé, galop. (Voyez QUADRILLE.) 

ConTREPOINT. A ]’époque ol Ja musique & plusieurs 
voix recut son premier perfectionnement, on marquasur 
165 lignes des points au lieu des notes. Quand on voulait 
ajouter ἃ une mélodie une ou plusieurs voix, on ajoutait 
aux points qui existaient déjaé d’autres points l’un sur 
Yautre, ou Tun contre l'autre, et c’est ce qu’on appelait 
contrapuntare. Cette expression a été conservée comme 
une expression technique, en sorte qu’aujourd’hui le 
mot contrepoint, dans son acception Ja plus étendue, 
désigne tout ce qui appartient ἃ la partie harmonique de 
la composition musicale. | 

Par le mot contrepoint, pris dans le sens le plus res- 
treint, on entend une composition ἃ deux ou plusieurs 
voix, écrite sur un chant donné. On dépasse rarement le 
nombre de huit voix. Si les voix sont disposées de ma- 
niére ἃ ce qu’on puisse les renverser, c’est-a-dire ἃ ce 
que la voix supérieure devienne voix fondamentale, et 
vice versdé, alors on l’appellera contrepvint double. On 
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lui donnera au contraire le nom de contrepoint simple, 
si le renversement ne peut avoir lieu sans choquer les 
régles de l’art. Le contrepoint simple ἃ deux ou plusieurs 
voix, ayant des notes d’une égale valeur placées les unes 
contre les autres, s’appelle contrepoint égal ou note 
contre note. Kn mettant deux ou quatre notes contre 
une note de la mélodie, il prendra le nom de contrepoint 
inégal ou figuré. En écrivant sur le chant donné des 
mélodies composées de diverses valeurs, on aura le con- 
trepoint fleurz. : 

ConTREPOINTISTE. Le contrepointiste, dans la véri- 
table acception du mot, est celui qui, d’aprés les régles 
scolastiques, combine ]’union des sons, observe exacte- 
ment l’ortographe lorsqu’il trace leurs signes sur le pa- 
pier, et ne s’occupe enfin que de la partie scientifique de 
l'art. 

CoNnTRE-SENS. Vice dans lequel tombe le compositeur 
quand: il rend une autre pensée que celle qu’il doit 
rendre. Q’est donc un contre-sens dans |’expression, 
quand la musique est triste lorsqu’elle devrait étre gaie, 
légére lorsqu’elle devrait étre grave, et réciproquement. 

CoNTRE-TEMPS. La partie faible de la mesure ou du 
temps. Dans la plupart des accompagnements, la basse 
frappe le temps, les autrs parties marquent le contre- 
temps. 

On dit aussi aller ἃ contre-temps, pour dire que Jes 
exécutants manquent ἃ Ja mesure et qu’ils ne marchent 
pas avec le chef d’orchestre. 

Copier. Transcrire un morceau de musique. Ce mot 
désigne, en outre, le plagiat d’un compositeur qui s’ap- 
proprie des passages entiers d’autres compositeurs, et 
les fait passer pour siens, comme s’ils étaient sortis de 
sa plume. 

opisTe. Celui qui fait profession de copier de la mu- 
sique, d’extraire des parties séparées d’une partition, 
ou qui les double pour qu’elles s’exécutent avec orches- 
tre. Le copiste doit posséder d’abord une écriture bien 
lisible, et doit, non-seulement écrire correctement les 
notes, mais encore, tous les points, les signes, les lignes 
et les paroles. 

Cor. Instrument ἃ vent et ἃ embouchure. Consacré ἃ 
Ja chasse dés son origine, 16 cor a été appelé depuis ἃ de 
plus hautes destinées, et a passé des mains du chasseur 
dans celles des plus habiles exécutants. Cette voix rau- 
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que et sauvage, Ja terreur des héfes des bois, s’est adou- 
cie au point de nous ravir par des sons flatteurs. L’art 
des Punta, des Duvernoi, des Dauprat, des Gallay, lui 
donnant une nouvelle existence, 1’a enrichi d’une multi- 
tude de tons que 18 nature semblait lui vouloir refuser. 
Brillant et sonoredans tout ce qui rappelle sa destination 
primitive, le cor est tendre et pathétique dans le canta- 
bile. Un célébre corniste, M. Vivier, a trouvé le secret 
de tirer du cor plusieurs sons simultanés, 

Le cor étant un tuyau sonore ouvert par les deux 
bouts, et privé des trous qui, dans le hautboiset Ja clari- 
nette, servent ἃ modifier les sons, c'est au moyen de la 
pression des lévres sur ]’embouchure et de l’introduction 
de la main dans Je pavillon qu’on parvient & rendre des 
sons différents; mais comme de cette maniére on ne 
peut faire résonner que la tonique et les aliquotes, on se 
verrait réduit & demeurer constamment dans le méme 
ton, si l’on n’avait recours ἃ divers corps de rechange, 
qui, en s’adaptant ἃ Vinstrument, servent a élever ou 
& abaisser son intonation. 

Le cor s’écrit sur la clef de sol et sur Ja clef de fa, avec 
cette particularité, établie par J’usage, que la clef de sol 
est considérée comme étant plus grave d’une octave 
qu’elle ne ]’est réellement. 

Tous les cors, ἃ l’exception du cor en μέ, sont des ins- 
truments transpositeurs ; cest-a-dire que les notes écri- 
tes ne représentent pas les sons qne l’on obtient. Nous 
renvoyons aux Ouvrages spéciaux pour l’explication dé- 
veloppée de celte pratique, qui est, au reste, une conven- 
tion commune ἃ beaucoup d’instruments. (Voyez le mot 
TRANSPOSITEUR. ) 

Le cor a deux espéces de sons d’un caractére trés-dif- 
férent : les sons guverts et les sons bouchés. Les pre- 
miers sont l’effet de la résonnance naturelle des divisions 
harmoniques du tube de l’instrument, et sortent sans 
autre secours que celui des lévres et du souffle de l’exécu- 
tant , les seconds s’vubtiennent en fermant plus au moins 
le pavillon du cor avec la main. 

Non-seulement les sons bouchés différent entiérement 
des sons ouverts, ils différent encore beaucoup entre eux. 
Ces différences résultent de l’ouverture pjus ou moins 
grande Jaissée au pavillon par Ja main de I’instrumen- 
tiste. Pour certaines notes, Je pavillon doit étre bouché 

* dela moitié, du tiers, du quart : pour d’autres, 1] faut Je 
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fermer presque entiérement. Plus l’orifice laissé au pa- 
villon est étroit, plus le son est rauque, sourd, dificile & 
-attaquer avec certitude et justesse. 

Le cor est un instrument noble et mélancolique. Au- 
cun maitre n’a su en tirer un parti plus original, 
plus poétique et plus complet que Weber. Dans 
ses trois chefs-d’ceeuvre Oberon, Euryante et le 
Freischutz, 11 lui préte un langage aussi admirable que 
nouveau, et que Méhul et Beethoven seuls paraissent 
avoir compris avant lui. De tous les instruments de l’or- 
chestre le cor est celui que Gluck écrivait Je moins bien. 
- Cependant il faut citer comme un éclair de génie les trois 
notes du cor imitant Ja conque de Caron, dans 1᾽ 81} d’ Al- 
ceste, Caron UVappelie! Ce sont des ut du médiun, 
donnés ἃ ’unisson par deux cors en ré; mais l’auteur ayant 
Imaginé d’en faire aboucher Jes pavillons l’un contre 
l’autre, i] en résulte que les deux instruments se servent 
mutuellement de sourdine et que les sons en sentrecho- 
quant prennent un accent lointain et un timbre caver- 
neux de l’effet le plusétrange et le plus dramatique. 

Cor ANGLAIS. Cet instrument tient, dans la famille du 
hautbois, la méme place que la viole dans celle du vio- 
lon. Le cor anglais a été invenlé par Joseph Ferlendis, 
de Bergame, et il yaa peine soixante ans qu’il est en 
usage dans les orchestres. Le cor anglais a la forme du 
hautbois, dans des proportions plus fortes : il est un peu 
recourbé, et son pavillon se termine en boule au lieu 
d’étre évasé comme celui du hautbois. Le cor anglais 
sonne une quinte plus bas que le hautbois, & cause de la 
longueur de son tube. Les sons du cor anglais propres & 
la tendresse, ἃ la mélancolie, ne se font admettre dans 
Porchestre que pour l’exécution de quelques solos. 

Cor DE BASSET, en italien, CORNO DI BASSETTO. Cet 
instrument, qui unit ἃ la douceur du son quelque chose 
de sérieux et de sombre, a été inventé, en 1770, ἃ Pas- 
saw en Baviére. En 1782, M. Lotz, & Presbourg, a 
beaucoup contribué ἃ son perfectionnement. Le cor de 
basset est de Ja nature de la clarinette, et n’en différe 
qu’en ce qu’il est un peu plus grand, et en ce que sa 
forme est un peu recourbée; mais 1] ressemble ἃ la cla- 
rinette, non-seulement dans les parties constitutives et 
dans le son, mais encore dans ce qui regarde l’intona- 
tion, l’embouchure, le doigté, de fagon que tout clarinet- 
tiste peut jouer de cet instrument sans difficulté. 
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Cor a pistons. L'inventeur du cor ἃ pistons est due ἃ 
Jean-Henri Steelzel, qui était originaire de Scheilbem- 
berg en Saxe, ot 1] naquit en 1777. En 4806, il concut 
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augmentant leur échelle diatonique et chromatique. 1] 
fit entendre ἃ Breslaw, en Silésie, un cor sur lequel il 
avait appliqué son nouveau systéme. Sa découverte ayant 
été godtée, il la publia en 1814, et joua dans plusieurs 
concerts. 

Voici les bases sur lesquelles a été construit le cora 
pistons. Ne rien changer au caractére du cor ordinaire, 
conserver les bonnes notes, rectifier la justesse de celles 
qui sont fausses, rendre |’éclat aux sourdes et remplir 
toutes les lacunes. 

Le cor ἃ pistons fait toutes les notes ouvertes au moyen 
d’un mécanisme particulier dont J’action consiste ἃ chan- 
ger instantanément le ton du cor. Ainsi l’emploi de tel 
ou tel piston transforme le cor en fa, en un coren mz, 
en mi bémol, etc.; d’ou 1] suit que les notes ouvertes de 
tous les tons se trouvant ajoutées les unes aux autres, 
on obtient toute la gamme chromatique en sons ouverts. 
De plus, 165 pistons ajoutent, au grave, six demi-tons ἃ 
l’étendue du cor ordinaire. I] en est ainsi de tous les 
instruments en cuivre, trompettes, cornets, trombones, 
etc., auxquels le systéme des pistons a été appliqué. 

Le timbre du cor ἃ pistons différe un peu de celui du 
cor ordinaire et ne saurait le remplacer. 

Les Allemands appellent le cor & pistons cor chroma- 
tique. 

Cor a cCYLinpRES. Le cor ἃ cylindres ne différe du 
précédent que par son mécanisme. Cette différence est 
toute ἃ son avantage pour le timbre et l’agilité. Les sons 
de ce cor ne sont réellement pas différents des sons du 
cor ordinaire, et peut le remplacer avantageusement, au 
moins pour les sons ouverts. 

Cor russe. Les Russes ont une musique de cor d’un 
effet étonnant. Vingt, trenfe, quarante musiciens ont 
chacun une espéce de cor ou de trompette, ou plus exac- 
tement un tube de métal, qui ne donne qu’une seule 
note. Ces cors sont accordés de telle maniére qu’ils four- 
nissent, comme 165 tuyanx de l’orgue, toutes les notes 
nécessaires pour exécuter un morceau de musique avec 
les accompagnements. Celte espéce d’orchestre rend un 
son plus fort, plus nourri que nos instruments & vent. 
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Par un temps calme, on entend cette musique ἃ une 
grande distance. Un habile orchestre russe peut exécu- 
ter des quatuors, des symphonies. des concertos, des fu- 
gues, et faire les traits et les trilles avec la plus grande 
netteté. 

CoRDAULOLION. Ou harmonicorde, instrument qui 
avait la forme d’un piano vertical; il était monté de 
cordes métalliques mises en vibration par le frottement 
d’un cylindre ou par une rove que l’exécutant faisait 
mouvoir avec les pieds. . 

CorDE GENSRATRICE. C’est ainsi qu’on appelle une 
corde dont on fait entendre toutes leg parties aliquotes, 
toutes les divisions harmoniques. 

CoRDE ENNEMIE. Quelques maitres de chant italien 
nomment ainsi (Corda nemica) le premier son du regis- 
tre de Ja voix de téte, ἃ cause de la difficulté qu’on 
éprouve ἃ latteindre, en y passant du registre de la 
voix de poitrine. 

CorDE sonore. Corde tendue qui sert ἃ faire des ex- 
périences physiques et acoustiques, au moyen desquelles 
on explique la théorie du son. 

Corves. Les cordes des instruments sont de diverses 
matiéres, selon la maniére. dont on doit exciter en 
elles le frémissement nécessaire pour produire le son 
et faire vibrer Jair dans les tables d’harmonie. — 
Les cordes attaquées par frottement sont faites avec les 
boyaux de certains animaux ; telles sont Jes cordes du 
violon, de la viole, de Ja basse. Jes cordes frappées 
sont toujours de méta]. On met des cordes de laiton aux 
octaves basses du piano; celles d’acier servent pour les 
tons moyens, et les tons élevés. Les cordes pincées sont 
de boyau, de métal et de soie, selon Pinstrument auquel 
on les destine. La harpe et la guitare sont montées avec 
des cordes de boyau et des cordes de soie ; la mandoline 
avec des cordes métalliques. ἡ 

La contexture d’une corde influe sur Jeson qu’elle doit 
produire. Une chanterelle de violon, recouverte dans 
toute sa longueur avec un fil de laiton trés-délié, sert 
de quatriéme corde au méme instrument. Les cordes fi- 
lées de la harpe et de la guitare sont de soie. 

On dit aussi : cette mélodie est écrite dans les bonnes 
cordes de la voix. 

CorDES SONORES. Si on tend convenablement deux 
cordes sur une table d’harmonie et que l’on en fasse 
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varier leur longueur al’aide d’un chevalet mobile, on re- 
connait 4° que si deux cordes sont de méme grosseur, 
de méme matiére, et tendues également, le nombre de 
Jeurs vibrations dans un temps donné sera en raison in- 
verse de leur Jongueur. 2° Que toutes choses égales d‘ail- 
leurs, la rapidité de ces mémes vibrations et par consé- 
quent leur nombre, crott proportionnelJement ἃ la racine 
carrée des poids que l’on emploirait pour Jes tendre. 
3° Enfin que ce nombre est réciproque au diamétre de 
ces cordes, lorsqu’elles ne différent entre elles que sous 
ce rapport. 

Une propriété remarquable des cordes sonores est que 
si le chevalet qui divise une corde en deux parties inéga- 
les ayant un commun diviseur, la presse assez légérement 
pour permettre aux vibrations imprimées a ]’une des di- 
visions de se transmettre ἃ l’autre, alors, au lieu du son 
que devraient rendre l’une et l'autre portion on entend 
celui qui répond ἃ la plus grande aliquote commune aux 
deux parties. En supposant que ces parties sont entre 
elles comme 3: 2, elles devraienten résonnant simulta- 
ment faire entendre Ja quinte uz, sol, ; or, le son produit 
est sol, parce que la plus grande partie se sous-divise en 
trois et la plus petite en deux; d’ot résultent.cing sous- 
divisions qui ayant Ja méme longueur se trouvent ἃ l’u- 
nisson. 

CorpoMETRE. Instrument au moyen duquel on peut 
mesurer Ja grosseur des cordes pour maintenir l’accord 
d’un instrument dans un égal degré de force. 1] y en a 
de plusieurs espéces. Le meilleur cordométre est celui 
qui est formé de deux petits morceaux de fer ou de cui- 
vre, cela longueur de six ἃ sept pouces environ, qu’on 
attache avec des vis aune de leurs extrémités, et qui sont 
éloignés & l’autre extrémité, de trois, quatre lignes et da- 
vantage, de fagoa qu’il existe un ‘vide qui va toujours en 
diminuantet se perd tout & fait auprés des vis. 

CHorigue. Espéce de flaile qui accompagnait autre- 
fois les dithyrambes. 

Conista (nom italien du diapason). On donne Je nom 
de diapason ἃ un petit instrument monotone, ayanta 
peu prés la forme d'une petite fourche, et qui est fait 
d’acier trempé. Qn le met en vibration en frappant l’une 
de ces branches, ou en les écartant l’une de l’autre avec 
violence, et l’on donne de l’intensite au son qu’il pro- 
duit en appuyant son manche sur un corps dur. Ce son 


148 COR 


est ἃ Punisson du Za; et selon que ce va est plus ou 
moins élevé, on dit que le diapason est haut ou bas. 

‘Cornemuse. Instrument a vent avec des chalumeaux 
ἃ anche. --- Les parties de la cornemuse sont la peau de 
mouton, qu’on enfle comme un ballon, et le vent n’a 
d’issue que par trois chalumeaux qui y sont adaptés. 

Cornet. Jeu d’orgue composé de quatre tuyaux, qui 
résonnent a 18 fois sur chaque touche, et qui sont accor- 
dés ἃ l’octave, ἃ la double quinte et ἃ ‘la triple tierce. 

Conner. Le cornet est le plus ancien de tous les 
instruments qui sont actuellement en usage. Sa forme 
est trds-simple. 11 est fait en corne et percé de sept 
trous, dont un sert au pouce de la main gauche. 1] est 
de la Jongueur de deux pieds environ, et on en joue 
comme de la trompette. L’étendue du cornet, dans loute 
la gamme diatonico-chromatique, est depuis le la, clef 
de violon au-dessous des lignes, jusqu’au mz au-dessus 
des lignes. 

CORNET A BOUQUIN. Cet instrument ne se distingue du 
cor de chasse que par sa dimension plus petite et son 
embouchure qui est attachée au corps du cornet. 

CornNET A Pistons. Le cornet a pistons doit sa 
naissance & la trompette ; car le cornet n’est autre chose 
qu’une petite trompette qui posséde des tons. plus aigus. 
Le mécanisme du cornet ἃ pistons est semblable en tous 
points ἃ celui de 18 trompette, c’est-a-dire que les 
pistons remplissent 105 mémes fonctions. L’instrument 
offrant par sa nature des sons plus aigus que ceux de la 
trompette, son étenduc est par conséquent renfermée 
dans un espace moins grand. Le rapport qu’on peut 
établir entre eux est celui qui existe entre le violon et 
alto. 

Le son du cornet & pistons est un peu vulgaire ; il est 
presque inadmissible dans le style sérieux. Employé 
dans l’harmonie, au contraire, 1] se fond trés-bien dans 
la masse des instruments en cuivre. 

CornisTe. Musicien qui joue du cor. 

Cornnone. Nom donné ἃ un grand cor en /f@ grave 
devant servir de basse d’orchestre construit en 1855 par 
Serveny’s de Kenecgsgroff. 

Cornoon. Espéce de cor rendu chromatique au moyen 
d'un apparell imaginé par Serveny’s. 

Corps D’HARMONIE. C’esit ainsi qu’on appelle quelque- 
fois un corps de musique militaire. 
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Corps DE vorx. Les voix humaines ont différents 
degrés de force et de volume. De deux voix semblables 
qui forment le méme son, celle-la aura plus de corps 
qui se fera entendre davantage et ἃ une plus grande 
distance. 

Corps SonorRE. On appelle ainsi tout corps qui rend 
ou peut rendre du son. 1] ne suit pas de cette définition 
que tout instrument de musique soit un corps sonore. 
On ne doit donner ce nom qu’a Ja partie de |’instrument 
qui sonne elle-méme, et sans laquelle i] n’y aurait point 
de son. Ainsi, dans un violoncelle et dans un violon, 
chaque corde est un corps sonore; mais Ja caisse de 
Yinstrument, qui πὸ fait que représenter et réfiéchir les 
sons, n’est point le corps sonore et n’en fait point partie. 

Correct. Se dit de cette perfection qu’on apporte dans 
Je travail d’un ouvrage ow l’on a suivi avec la plus 
grande exactitude possible toutes les régles de l’art. Une 
composition musicale est correcte toutes les fois qu’on 
observe Jes régles prescrites par la mélodie et l’har- 
monie. 

CorypHée. Chanteur qui, aprés avoir exécuté les 
solos dans les choeurs, se joint ensuite aux simples 
choriste dans l’ensemble. 

CosaguEe. Danse des cosaques en mesure de 314, et 
dont Ja mélodie est ἃ deux reprises, de huit mesures et 
d’un mouvement modéré. 

Costa. P. luthier de Trévise, qui travaillait de1660 ἃ 
4680. 

CoSTUMES DANS LEURS RAPPORTS AVEC L’OPERA. Sous 
Louis XIIT et Louis XIV, Jes acteurs, dans la comédie, 
étaient vétus sur le thé&dtre comme ἃ la ville. Dans la 
tragédie, leur costume ne ressemblait en rien a la 
réalité. Dans l’opéra, le costume des personnages mytho- 
logiques offrait un mélange bizarre et incohérent dont 
il serait difficile de rendre compte. La mode et son 
inconstance influérent sur ces costumes imaginaires, et 
Yon vit, sous Louis XV, les nymphes et les faunes 
venir danser sur nos scénes lyriques avec des paniers et 
des bouffants, tous couverts de gaze bouillonnée avec 
des rubans. Quelques artistes voulurent introduire des 
réformes dans les costumes de théAtre ; mais ]’améliora- 
tion qu’ils y apportérent se borna ἃ exclure les paniers 
des actrices et les chapeaux ἃ plumes des acteurs ; a in- 
troduire dans les sujets asiatiques tantét un habit turc, 
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tantét une peau de tigre en forme de manteau ; puis 
Vhabit francais du seiziéme siécle pour 165 sujets relatifs 
a la chevalerie. 

Ces améliorations étaient bien loin d’atteindre les 
perfectionnements que Talma fit adopter vers 1791. La 
tragédie de Charles [X, jouée alors au Théatre-Fran- 
gais, est le premier ouvrage ow |’on ait suivi 16 costume 
avec une rigoureuse exactitude. Cette innovation fut 
tellement goiitée du public, qu’elle s’étendit, bient6t a 
d’autres thédtres, et notamment al’Académie royale de 
musique. 

Cependant, on doit avouer que Je zéle ne se soutint 
pas en tout point. Ainsi, on vit ἃ POpéra ia Sémiramis, 
de Catel jouée dans un palais d’architecture corinthienne 
dont les jardins se trouvaient rempiis de plantes d’Amé- 
rique. Un tréne était placé sous une draperie de mau- 
vais ροῦϊ, ressemblant ἃ ce qu’on nommait, il y a 
cinquante ans, un baldaquin ἃ la polonaise. 

Aujourd’hat, dans beauéoup de nos théatres, les 
principaux acteurs ont un costume assez conforme ἃ 
leur rdle. 

M. Duponchel,: grice aux conseils de l’intelligent 
artiste Nourrit, introduisit a Opéra une nouvelle 
réforme. ‘La sévérité des costumes ne s’est pas bornée ἃ 
celle des habits et des coiffures; 18 méme exactitude a 
été apportée dans les meubles et dans tous }es acces- 
soires. Des améliorations analogues ont eu heu ἃ 
l’Opéra-Comique, et le Thédtre-ltalien maintenant com- 
mence ἃ nous habituer ἃ un certain luxe de costumes et 
de décors. 

Coutzur Locate. C'est donner ἃ la musique d’un 

opéra, d’un ballet, le caractére de la musique du pays 

of Se passe la scdne. 

CouLeuR DES sons. (Voyez TIMBRE.) 

Coup. On dit en musique coup de langue, coup de 
gosier, coup d’archet. C’est une maniére de lancer le 
son pour 18 voix et pour les instruments. Le coup de 
langue pour les instruments ἃ vent a besoin d’étre net, 
détaché, rapide. 

Le coup d’archet pour les instruments ἃ cordesa besoin 
d’étre dictinct, ferme, moeljleux. Le coup de gosier 
demanderait encore des précautions plus grandes. Mais 
cette expression n’est plus en usage, et ne sert mainte- 
nant qu’é désigner ces grands éclats de voix que les 
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chanteurs du temps de Rameau prodiguaient dans notre 
anciennne musique. La voix ne doit pas étre jetée avec 
effort, elle doit étre portée naturellement sans étre trat- 
née ni saccadée, et ne pas présenter l’idée d’un coup. 

Coup DE FOUET. C’est un certain effet plus fort, plus 
plus brillant que tout le reste, par lequel on termine un 
morceau de musique pour obtenir des applaudissements. 
C’est pour donner le coup de fouet qu’on place quelque 
fois des transitions vers la fin des morceaux de musique 
et qu’on les termine presque toujours par un /orte et 
méme par un fortissimo. Le grand crescendo n’a pas 
d’autre but. Il y a pourtant certains morceaux qu’on ne 
pourrait terminer par un coup de fouet sans en détruire 
entiérement l’expression, comme un sommeil, un noc- 
turne, une cavatine pleine de sentiment et de suavité, et 
' toute espéce de chant qui doit finir piano. Ges morceaux 
n’en seront pas moins applaudis, s’ils sont d’ailleurs 
bien faits. Au surplus, ce n’est pas aux bravos d’un 
moment que prétend l’homme de génie, mais ἃ une 
estime durable. 

CovpLetr. Nom qu’on donne dans les romances et les 
chansons ἃ cette partie du poéme qu’on appelle strophes 
dans les odes. | 

Coupure. Suppression que ,l’on fait d’un certain 
nombre de périodes dans Je courant d’un morceau de 
musique, pour en rendre la marche plus rapide. C'est 
aux derniéres répétitions d’un opéra que se font habi- 
tuellement les coupures. Celles-l& son réglées sur Je 
besoin que l’on a de passer plus vite de telle situation ἃ 
telle autre, et d’activer ainsi le jeu de la scéne. On les 
demande au composileur, qui du premier coup d’cil 
voit ce qu’il doit sacrifier, et qui d’un trait de plume a 
bientét rajusté les deux bouts. : 

CouranTE. Air ἃ trois temps, propre ἃ une danse 
ainsi nommeée a cause des allées et des venues dont elle 
était remplie. C’est air n’est plusen usage, non plus que 
la danse dont 11 porte le nom. 

Couronne. Trait en demi-cercle qui couronne le point 
d’orgue et le point d’arrét ou de repos. Les Italiens 
nomment souvent couronne, corona, le point d’orgue 
lui-méme. 

CouvertT. Ce mot indique qu'on doit couvrir d’un 
drap les timbales, afin d’en amortir Je son. 

I} ya des octaves et des quintes que, dans les écoles 
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d’harmonie, on appelle cowvertes ou cachées ; on fait 
une quinte ou une octave cachée, lorsqu’on marche a la 
quinte ou ἃ l’octave par mouvement direct. 

CRECELLE. Espéce de moulinet en bois dont on tire 
un son aigre et bruyant, en l’agitant fortement avec la 
main. Il remplace les cloches dans les églises, le jeudi 
et le vendredi de la Semaine-Sainte. 

CREMBALUM. Instrument des Romains, qui, selon 
quelques-uns , ressemblait aux castagnettes, et, selon 
plusieurs autres, n’était qu’une guimbarde. 

Crescenpo. Ce mot italien signifie en crotssant, en 
augmentant. Le crescendo consiste ἃ prendre le son 
avec autant de douceur qu'il est possible, et ἃ le conduire 
par degrés imperceptibles jusqu’au plus grand éclat. Cet 
effet est fort beau, ef termine bien une symphonie. 
Presque toutes les ouvertures d’opéra arrivent ἃ Jeurs 
derniers effets par un crescendo. — 

CRESCERE (monter). On dit en italien qu’un chanteur 
cresce, qu’un instrumentiste cresce (joue ou chante trop 
haut), lorsque leur intonation est plus élevée qu’elle ne 
doit étre. La cause de ce défaut est naturelle ou acciden- 
telle. 

Criste. Planche percée de trous, qui est destinée ἃ 
maintenir les tuyaux dont les embouchures sont placées 
dans 16 sommier de lorgue. 

Crier. C’est exagérer la force des sons de Ja voix, en 
chantant. Ce défaut est celui des chanteurs dont la voix 
ne se produit point avec facilité. 

Crista (ὁ. P.). Luthier ἃ Munich, en 4730. 

CRISTALLOCORDE. Nom d’un clavecin construit en 
4781, ἃ Paris, par un allemand nommé Boyer. Cet ins- 
trument avait des cordes de cristal. I] remplaga le jeu 
des clochettes que Mozart avait introduit dans la Flute 
enchantée. 

Cristorora. Luthier florentin, vivait en 1128, 

CRITIQUE MUSICALE. La véritable critique musicale 
suppose de grandes ef profondes connaissances dans 
Vart, ainsi qu’un gofit exquis. Elle ne se contente pas 
seulement d’examiner les compositions d’aprés. Jeur 
forme extérieure et technique, mais encore elle les ap-~ 
précie d’aprés leur caractére esthétique. Si en outre cette 
critique est impartiale, claire, écrite dans un langage 
convenable, dégagée de toute passion, elle encouragera 
Part, perfectionnera le goit. 
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Cropias. Nom grec des flites. 

Croisé. Les parties se croisent, lorsque Ja plus élevée, 
en descendant, se trouve plus basse que la partie qui 
était auparavant plus grave, laquelle, en montant, de- 
vient ἃ son tour la plus élevée. 

Croix. Signe qui marquait le trille dans l’ancienne 
musique. On se sert d’une petite croix pour désigner dans 
un basse chiffrée les intervalles augmentés. La quarte 
augmentée se chiffre par un quatre précédé d’une croix, 
*4, Quelques auteurs chiffrent l’accord de la septiéme 
dominante par un sept avec une croix au-dessous. La 
petite croix indique presque toujours que c’est une note 
sensible qui forme l’intervalle indiqué. 

CroMaméTrRE Instrument servant ἃ accorder un piano 
sans étre obligé de faire une partition, qui fut inventé par 
Roller en 1827. 

Cromorne. Mot tiré de l’allemand, et qui signifie 
cor tordu. Cet instrument est représenté comme une 
corne de boeuf tordue, avec quatre trous dans la partie 
inférieure. C’est aussi le nom d’un jeu de l’orgue. 1] 
joue ἃ l’unisson de la trompe, mais donne un son moins 
éclatant. Il se place au clavier du positi/. (Voyez 
ORGUE. ) 

CronoméTre. Ainsi se nomment en musique les 
instruments qui servent & marquer Ja mesure. 

CRONOMETRE-MUSICAL. Instrument propre ἃ mesurer 
le temps et Je son, imaginé ἃ Berlin en 1797, par Barja, 
professeur de mathématiques. 

CroquE-Notre. Nom qu’on donne par dérision ἃ ces . 
musiciens ineptes qui, versés dans la combinaison des 
notes, et en état de rendre ἃ livre ouvert les composi- 
tions les plus difficiles, exécutent au surplus sans senti- 
ment, sans expression, sans gofit. Un croque-note, ren- 
dant plutét Jes sons que les phrases, lit la musique la 
plus expressive sans y rien cumprendre, comme un mat- 
tre d’école pourrait lire un chef-d’cuvre d’éloquence 
écrit avec les caractéres de sa langue, dans une langue 
qu’il n’entendrait pas. 

CrRoTaLes. Instrument de percussion composé de 
deux piéces de fer ressemblant assez ἃ deux écuelles 
rondes, fort épaisses et peu concaves. On en joue de la 
méme manitre que des cymbales. Les crotales sont en- 
core en usage en Provence, ot elles ont regu le nom de 
Chaplachoon. {Voyez CYMBALES ANTIQUES.) 
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CroutH. Espéce de rebec. 1] y en exiatait de deux es- 
paces, le crouth trihant ou ἃ trois cordes et le croutha 
sie cordes réputé plus noble que le premier. Le barde 
Ed. Tones en donne la description dans ses écrits : «Un 
' joli coffre, avec un archet, un lion, une touche, un che- 
valet. 1] a la téte arrondie comme la courbe d’une roue 
et le renflement de son dos est semblable ἃ celui d’un 
vieillard. Six chevilles pour tendre les cordes. » 

Cruma. Les Latins donnaient ce nom ἢ certains ins- 
truments formés de plusieurs vases de terre en forme 
d’huitres, ou autrement; en les frappant les uns contre 
les autres, ils produisaient un son. 

Cruscitirnos. C’est le nom d’une chanson de danse des 
anciens Grecs, accompagnée de flites. 

CuvetTre. La cuvette est une partie de.la harpe qui 
sert de base ἃ l’instrument; elle contient le mouvement 
par lequel les pédales attirent les tringles qui mettent en 
jeu le mécanisme renfermé dans la console. A chaque 
cété de la cuvette figurent les pédales : i] yen a quatre ἃ 

droite et trois ἃ gauche. 
'  Cympate. Jeu d’orgue ἃ bouche et en étain. 1] est 
compris parmi les jeux de mutations et différe seu- 
lement de la fourniture par la grosseur moindre de ses 
tuyaux. 

YMBALES. Instrument de percussion composé de 
deux plaques circulaires d’airain, d’tn pied de diamétre 
et d’une ligne d’épaisseur, ayant chacune ἃ leur centre 
une petite concavité et un trou dans Jequel on introduit 
une double courroie. Pour jouer de cet instrument, 
on passe Jes mains dans ces courroies, et l’on frappe 
les cymbales l’une contre l’autre du cété creux. Le son 
qu el’es rendent, quoique trés-éclatant, n’est pas appré- 
ciable. 

On réunit les frappements des cymbales & ceux de la 
grosse-caisse, pour marquer le rhythme, ou seulement 
la mesure, dans les marches guerriéres, les airs de danse 
fortement caractérisés, et les ouvertures, symphonies et 
cheeurs qui ont une couleur militaire. 

Les sons frémissants et gréles des cymbales, dont le 
bruit domine tous les autres bruits de l’orchestre, réunis 
eux sifflements aigres dela petite flate οἱ ἃ des coups bien 
rhythmés des timbales ou des tambours, expriment avec 
une vérilé effrayante, soit des sentiments de férocité, soit 
une orgie bachique ot Ja joie tourne &la fureur. On con- 
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nait le prodigieux effet produit par les cymbales dans le 
cheeur des Scythes, de Gluck. 

CYMBALES ANTIQUES. « Elles sont fort petites, dit 
M. Eerlioz, et Jeur son est d’autant plus aigu qu’elles 
ont plus d’épaisseur et moins de largeur. J’en ai 
vu au musée de Pompéi, & Naples, qui n’étaient pas 
plus grandes qu’une piastre. Le son de celles-1a est si 
aigu ef si faible qu'il pourrait ἃ peine-se distinguer, 
sans un silence complet des autres instruments, Les 
cymbales servaient, sans doute, dans |’antiquité, ἃ mar- 
quer le rhythme de certaines danses, comme nos casta- 
gnettes modernes. » 

Czacan. Espéce de flite en forme de canne, qui a 
eu de la vogue en Allemagne, vers 1800, et pour la- 
quelle on a écrit beaucoup de musique. Le son en était 
trés-doux. 


D 


D, D, SOL ἈΞ, ou Ὁ LA RE. Ces expressions, qui dé- 
rivent de'l’ancienne maniére de solfier, désignent le se 
cond degré de la gamme diatonique, lequel, dans le sol- 
fége moderne, s’appelle γέ. 

Da. On nomme ainsi un coup frappé faiblement sur 
un fambour avec la baguette gauche, par opposition au 
ta quiest produit avec plus de force par la main droite. 
le Da se figure en tympanonique au moyen d’une noire 
posée entre la seconde et la derniére ligne de la portée. 

Da Capo, ou par abréviation Ὁ c {au commencement). 
Ces mots indiquent, qu’ayant fini un morceau de musi- 
que ou un motif principal, il faut le reprendre depuis le 
commencement jusqu’a l’endroit ot est la fin véritable. 

Dacry.e. C’était le nom d’un acte ou de la division 
principale du morceau de musique exécuté par les con- 
currents dans les jeux pythiques. 

DAcTYLES ID£ENS. Lorsque Cadmus passa de Ja Phé- 

icie en Gréce, 11] amena avec lui, parmi sa suite, des 
hommes appelés Corybantes ou Curétes, qui, dit-on, 
furent les premiers & introduire la musique dans le culte 
des divinités grecques. Leur musique consistait dans de 
hauts cris accompagnés par des tambours et par d’autres 
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instruments bruyants. La fable raconte que les Curétes, 
entre les mains desquels on mit Jupiter pour étre élevé, 
Je cachérent sur le mont Ida, et pour empécher que les 
cris de l'enfant ne parvinssent jusqu’aux oreilles de 
Saturne, ils firent un grand bruit avec des instruments, 
dansant en méme temps des pas mesurés, appelés dactyles. 
C’est ἃ cause de ces pas et du mont Ida, qu’ils recurent 
le nom de dactyles idéens. 

Dacryxion. Instrument a ressort inventé par 
M. Henri Herz, qui sert donner plus d’extension ala 
main, a délier et ἃ fortifier les doigts, ἃ ies rendre indé- 
pendants Jes uns des autres, & donner enfin au jeu, cette 
égalité sans laquelle i] n’y a pas de belle exécution sur le 

iano. L’expérience démontre merveilleusement qu'une 

eure de legon par jour avec le dactylion suffit pour 
améliorer rapidement les progrés des éléves, et contri- 
buer d’une maniére sensible ἃ la facilité du jeu chez les 
artistes eux-mémes. 

DacTyYLoGRAPHE. Instrument imaginé en 1827 par 
Pienne, pourtransmettre, au moyen du toucher, les signes 
de la parole entre un sourd et un aveugle. 

Dar. Instrument de musique & percussion dont on fait 
usage dans Jes Indes. 

DatrE ou Der. Instrument persan qui ressemble ἃ 
notre tambour. 

Dan&Frorica. Hymne des anciens Grecs, chanté par les 
vierges, au moment ot les prétres portaient les lauriers 
au temple d’Apollon. Cette cérémonie se célébrait en 
Béotie tous les neuf ans. 

Danse. (Voyez BALLET.) 


Danse (musique de). La musique des ballets était jadis 
restreinte aux cadres uniformes decertaiusairs de danse, 
tels que les chacones, les passe-pieds, les menuets, les 
gavottes, les gigues. Les airs de danse ne sont plus cal- 
qués sur un modéle connu; le compositeur s’accorde 
avec le chorégraphe pour les formes, le caractére et 
Vextension qu’il convient de leur donner. Le pas des 
Scythes d’lphigénieen Tauride, de Gluck, celui des Afri- 
cains de Sémiramis, de Catel, les gavottes d’Orphée et 
d’ Armide, ont offert tour ἃ tour des modéles dans lestyle 
énergique et gracieux. 

Dans un ballet pantomime, Ja symphonie, destinée & 
peindre |’action et les sentiments des personnages, différe 
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beaucoup des airs destinés aux pas exécutés par les dan- 
seurs ; ces airs représentent les cavatines, les duos, les 
trios des chanteurs placés au milieu des récitatifs. Des 
fragments de symphonies, des ouvertures tout entiéres, 
des airs connus, sont placés quelquefois avec bonheur 
dans un ballet. La musique domine dans un opéra, elle 
n’occupe que le second rang dans une composition cho- 
régraphique; le danseur est l’objet intéressant, et ]’on 
fait moins d’attention & la mélodie qui régle ses pas. 

Plusieurs compositeurs ont brillé particuliérement 
dans les airs de danse. Le comte de Gallemhberg leur dut 
sa réputation; il n’a écrit que des partitions de ballet. 
Les musiciens francais ont réussi dans cette partie de 
Vart d’une maniére d’autant plus remarquable qu’ils ont 
échoué plus souvent dans les airs de chant vocal. On 
peut citer une foule de jolis airs de danse parmi les pro- 
ductions de certains musiciens francais, qui n’ont jamais 
donné un air, une cavatine, un duo d’opéra de quelque 
valeur. 

La contredanse, la valse et le galop, sont les airs que 
Yon entend le plus souvent dans les bals. La contredanse 
nous vient de ]’Angleterre, et s’est établie en France au 
commencement du siécle dernier. Elle s’exécute ἃ huit, ἃ 
douze, & seize personnes, dont la moitié de chaque sexe, 
sur un air, un rondeau ἃ deux-quatre, ou six-huit alle- 
gretto, composé le plus souvent de trois reprises de huit 
mesures chacune. La contredanse se joue quatre fois de 
suite, pour que ceux qui la dansent puissent exécuter ἃ 
leur tour les figures, d’aprés le dessin du chorégraphe. 
La valse est un air & trois temps. Le galop est un deux- 
quatre fort animé, dont la cadence doit faire sentir vive- 
ment le frappé et le Jevé de la mesure. On arrange en 
contredanse, valses et galops, les airs d’opéra. 

DANSE AUX FLAMBEAUX et quelques autres danses du 
seiziéme siécle. Marguerite de Valois, épouse de 
Henri IV, qui dansait si merveilleusement, que les con- 
teurs d’anecdotes font partir Don Juan des Pays-Bas 
dont il était gouverneur, οἱ οὰ venait d’éclater une grande 
révolution, pour venir incognito ἃ Paris surprendre cette 
reine dans un bal, Marguerite de Valois excellait au 
branle de la torche ou du flambeau, de méme que dans 
toutes les danses sérieuses. « Je me souviens, dit Bran- 
téme, qu’une fois étant ἃ Lyon, au retour du roi de Polo- 
gne, Henri III, aux noces d’une de ses filles, elle dansa 
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ce branle devant force étrangers de Savoie, de Piémont, 
d’Italie et autres, qui dirent n’avoir rien vu de si beau 
que cette reine, si belle et grave danse, ajoutant que cette 
reine n’avait pas besoin, comme les autres dames, du 
flambeau qu’elle tenait ἃ Ja main; car celui qui sortait 
de ses: beaux yeux, qui ne mourait point comme l'autre, 
pouvait suffire. » 

Alors la danse se divisait en haute et en basse danse. 
La premiére, composée de sauts et de gambades, réser- 
vée aux baladins de profession; la seconde noble et 
posée, était celle de la bonne compagnie. Les plus 
fameuses danses du seiziéme siécle étaient la pavane 
espagnole, fiére et bravache comme un hidalgo, et quia 
donné naissance ἃ ]’expression proverbiale se pavaner ; 
les villanelles napolitaines, les padouanes, les gaillardes, 
les canaries, les voltes et courantes, les allemandes et les 
matassins, espéce de ballet armé que Moliére a introduit 
dans son Pourceaugnac. ~ 

La pavane était pour Marguerite de Valojs un nou- 
veau sujet de triomphe. « Le roi Charles [X, dit Bran-- 
t6me, la menait ordinairement danser le grand bal. Si 
lun avait belle majesté, autre ne l’avait pas moindre. 
Je Pai vu assez souvent danser la pavane d’Espagne, 
danse ot la grace et Ja majesté font une belle représenta- 
tion. Mais les yeux de toute la salle ne se pouvaient 
soiler, ni assez se ravir par une si agréable vue; car les 
passages étaient si bien dansés, les pas si sagement con- 
duits, et les arréts faits de si belle sorte, qu’on ne savait 
que plus admirer, ou de la belle fagon de. danser, ou de 
18 majesté de s’arréter. » 

Timoléon de Cossé, comte de Brissac, et aprés lui le 
jeune La Molle, faisaient fureur ἃ la cour de Charles IX, 
soit dans les branles, soit dans Ja pavane, soit dans la 
gaillarde ou les canaries. Les deux derniéres jouissaient 
alors d’une grande vogue. « Le roi Charles, dit Bran- 
téme, s’avisa un jour, aprés diner, de faire retirer tout 
son monde, a la réserve de MM. de Strozzi et de Brissac, 
et d’un petit nombre de familiers. Cela fait, il ordonna 
au premier de toucher du luth, et au second de jouer des 
pieds ; et quand 1] en eut assez, il se tourna vers un de 
ses courtisans, et fit cette sage réflexion : Vozla comme 
apres que j'at tiré du service de mes deux braves colonels 
ala guerre, jen tire du plaisir a la paix.» 

Danse p’ourS. On désigne par ce terme certaines 
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compositions dans lesquelles ona cherché ἃ imiter l’effet 
des airs de musette joués par ceux qui font danser les 
ours. Cet effet consiste ἃ faire ronfler les basses, les 
bassons, les cors en pédales, tandis qu’un instrument ἃ 
voix blanche, tel que Je hautbois, le violon, exécute ἃ 
laigu un chant villageois et montagnard. Ce chant ne 
part ordinairement qu’a la quatriéme ou cinquiéme 
mesure, et cesse de temps en temps pour laisser entendre 
le bourdonnement continu de Ja pédale grave et de l’har- 
monie intermédiaire. 
Le beau finale de la seiziéme symphonie de Haydn, 
en ré mineur, est une danse d’ours. 
DANSEURS, DANSEUSES. Ces mots désignent en général 
toutes les personnes des deux sexes qui se livrent ἃ 
l’exercice de la danse. Mais il s’applique surtout a celles 
qui la cultivent comme art et en font profession. C’est 
sur la scéne magique de ]’Opéra que brillérent nos plus 
célébres-danseurs et danseuses de toutes les époques. I] 
est assez remarquable que dans le privilége de non-déro- 
geance, accordé par Louis XIV aux personnes de famille 
noble qui chanteraient ἃ l’Académie royale de’ musique, 
les sujets de la danse n’aient pas été compris. Cet oubht 
s’expliquerait d’autant moins que 16 monarque lui-méme 
aurait, non pas chanté, mais dansé avec ceux de ce spec- 
tacle sur le thédtre dela cour. Mais Lulli, qui sollicita 
et obtint ces Jettres-patentes, prenait beaucoup plus 
d’intérét aux exécutants de ses airs, deses duos et de ses 
chants, qu’aux danseurs figurant dans des divertis- 
sements qu’on regardait alors comme une partie trés- 
accessoire de ces représentations. Le gofit de Louis XIV 
pour la danse thédtrale a été partagé par des person- 
-nages qui, ἃ d’autres titres, auraient semblé aussi faire 
peu decas d’un parei] amusement. On dit que dans le der- 
nier siécle, le philosophe Helvétius dansa en amateur 
sur le thédtre de Opéra, en sauvant, ἃ la vérité, au 
moyen du masque, le décorum de la philosophie 
moderne, Jusqu’a Ja fin du dix-huitiéme siécle, la danse, 
malgré quelques grandes renommeées, telles que celles 
des Pécourt, des Sallé, des Camargo, n’avait tenu ἃ 
POpéra qu’un rang trés-secondaire. Les compositions de 
Noverre et de Garde] commencérent ἃ la placer sur la 
méme ligne que la musique, sa scour. Depuis quelques 
années une sorte de révolution s’est opérée dans la danse 
thédtrale, au désavantage des hommes et au profit des 
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femmes. Au commencement du siécle actuel, la rivalité 
de deux danseurs, Vestris et Duport, avait occupé toute 
la capitale. Aujourd’hui, la danse masculine est - peu 
gotitée en général, et la faveur publique adopte presque 
exclusivement les danseuses. 

DANSO-MUSICOMANE. Nom donné ἃ certaines petites 
figures trés-légéres que l’on pose sur la table d’harmonie 
d’un piano et qui se meuvent et dansent en mesure quand 
on joue l’instrument. 

DanaBooKA. Espéce de petit tambour en usage encore 
aujourd’hui en Egypte. Il se compose d’une feuille de 
parchemin, fixée sur un pot de terre, ressemblant beau- 
coup ἃἂ Ja pomme d’un arrosoir. On en retrouve la 
représentation sur les plus ancien bas-reliefs Egyptiens. 

DarpDELui (Pietro). Célébre luthier, travaillait ἃ 
Mantoue en 1500. 

DesutT. Premier pas d’un artiste dans la carriére 
qu'il parcourt. Premiére apparition d’un acteur sur un 
théatre. 

Décacorpe. Instrument ἃ dix cordes appelé aussi 
harpe de David. L’abbé Vogler croit que cette harpe 
était accordée dans les tons de si, clef de basse, seconde 
ligne, do, ré, mi, fa, sol, la, si, do, τό. . 

Décaconps&. Est également le nom d’une esnéce de gui- 
tare & dix cordes, imaginée en 1828, par Carulli, et cons- 
truite par Lacoste. 

DecHantr. Nom que l’on donnait dans le XIII* et le 
XIV* siécle, ἃ V’accompagnement d’une ou plusieurs 
parties sur le plain-chant ou sur un chant donné. Le 
dechant ressemblait ἃ un contrepoint improvisé par les 
chanteurs. 

DecHantTeur. Nom donné anciennement a l’accompa- 
gnateur qui improvisait une seconde partie. 

Dé&cuHirrrER. Lire la musique pour la premiére fois. 

Decater (David). Eléve de Stainer, acquit une belle 
répuiation ἃ Rome, dans I’art de la lutherie. 1] travaillait 
de 1715 ἃ 1740. 

D&cLAMATION. La déclamation théAtrale est Vart de 
représenter ἃ 18 scéne le réle d’un personnage, avec la 
vérité et la justesse d’intonation qu’exige la situation. 
On n’attend point ici le détail de cette immense variété 
d’inflexions dont la voix humaine est susceptible, et que 
l’on doit employer dans Jes différentes occasions pour 
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rendre avec justesse tant de pensées, tant de sentiments 
innombrables. 1] est également inutile de donner sur ce 
sujet des préceptes qui, justes pour nous, pourraient étre 
pour les autres, incertains ou trompeurs. Chacun coit, 
selon son naturel, diversifier ses inflexions confor- 
mément & son propre sentiment. C’est donc en pénétrant 
dans le fond de notre Ame que nous saurons trouver ces 
tons vrais qui remuent les auditeurs, cette sorte de lan- 
gage, d’accent qui, par la seule inflexion, indique les 
sentiments, la passion qui nous dominent. Mais la voix 
n’est pas le seul moyen dont se serve l’art pour expri- 
mer ces impressions de ]’4me. Les yeux, le geste, sont 
aussi 168 interprétes des mémes sentiments ; il est indis- 
pensable de joindre]’éloquence des yeux et le mouvement 
du corps a ]’enthousiasme de Ja déclamation, et leur con- 
cours ajoutera ἃ la vérité des intonations de la voix. 
Quant a Ja nécessité de bien prononcer, d’articuler d’une 
maniére nette et distincte, d’avoir une connaissance 
exacte de la prosodie et de posséder un organe flexible et 
sonore, elle est tellement comprise de tout Je monde, 
qu’il est inutile de s’y arréter. Le chanteur ou le tragé- 
dien, qui ne peut se corriger de quelques défauts essen-~ 
(1618, tel qu’une voix sourde et enrouée, doit s’abstenir 
de parattre en public. 

Parmi nos chanteurs dramatiques, 11 en est quelques- 
uns qui ont poussé ]’art de la déclamation ἃ un trés-haut 
degré de perfection. Nourrit, surtout, ce grand artiste 
que regrette encore le monde musical, avait atteint, sous 
ce rapport, une étonnante supériorité; Duprez a poussé 
plus Join encore, peut-étre, la déclamation dans le 
récitatif; mais le premier excellait dans art d’impres- 
sionner vivement le public, par le prestige deson jeu et 
les inflexions variées de son organe. 

DrcomsrRE. Luthier imitateur de Stradivarius; tra- 
vaillait ἃ Tournay, en Belgique, de 1700 ἃ 1735. 

DécompTer. Lorsqu’en solfiant sans instrument, la 
voix ne peut saisir un intervalle un peu éloigné, il faut 
décompter, c’est-a-dire faire passer la voix par tous les 
degrés qui séparent cet intervalle, depuis la note α᾽ οὰ 
Yon part jusqu’é celle ot l’on veut arriver; par 
exemple, dans la gamme d’uf, si du sol que tient ma 
voix je veux descendre sur un ré, et que mon oreille ne 
me rappelle pas & la distance de cet intervalle, je 
décompte, et je dis : sol fa mi ré, en donnant ἃ chacune 
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de ces cordes la juste intonation qu’elle doit avoir. Le 
son du ré étant une fois trouvé, je remonte au sol pour 
descendre ensuite d’un seul saut sur ce ré¢, dont]’impres- 
sion subsiste encore dans mon oreille. 

DECORATIONS DANS LEURS RAPPORTS AVEC L’OPERA. 
On peut appliquer au théatre, et notamment a I’Opéra, 
ce que La Fontaine adit de l’amour sur la quantité de 
personnes que réunit une représentation dramatique, 


Pour une qu’on prend par l’oreille. 
On en prend mille par les yeux. 


C’est surtout ἃ une époque ov le matérialisme des sens 
fait irruption jusque dans les plaisirs de l’esprit, que 
art dramatique et l’art musical sont contraints d’ap- 
peler & leur secours le luxe des décorations et leur 
charme attractif pour la trés-grande majorité des specta- 
teurs. Aussi peut-on dire que, dans bien des thédtres, le 
décorateur est l’auteur principal, sinon de la piéce, au 
moins du succés. 

Au reste, il est juste d’ajouter que de nombreuses © 
études et beaucoup de connaissances qui se rattachent & 
son art, sont nécessaires au peintre de décorations qui 
veut s’élever au-dessus de la médiocrité. 1] ne lui suffit 
pas de posséder ἃ fond Ja perspective linéaire et aérienne, 
l’habile emploi des clairs obscurs, des grandes masses 
d’ombre et de lumiére, de savoir combattre les difficultés 
que lui opposent pour ces divers effets les trop vives 
clartés des lustres de nos salles, des lampes de la scéne. 
Ayant ἃ retracer tant d’édifices et de sites différents, le 
peintre décorateur doit connaitre parfaitement l’archi- 
tecture et le paysage. 1] faut ensuite qu’il sache bien des- 
siner la figure, car il aura plus d’une fois & orner ses 
décors de statues et de bustes. On sait assez combien 
il est nécessaire qu’il connaisse aussi l’antique et les di- 
vers styles d’architecture, pour ne pas les confondre. 
Sans celte étude approfondie, parfois des erreurs cho- 
quantes pourraient lui échapper; et de temps en temps, 
ainsi que nous avons pu le voir, un sujet grec serait re- 
présenté dans un édifice romain, et vice versd; ou bien 
les armes, les productions d’un pays se trouveraient trans- 
portées dans un autre. 

Il n’est pas jusqu’aux modes du jour, celles au moins 
qui concernent les constructions, la disposition des ap- 
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partements, leurs accessoires d’embellissement, que le 
peintre-décorateur ne doive avoir bien observées pour les 
retracer avec fidélité. Il faut qu’il sache aussi bien re- 
produlre sur la toile, un boudoir moderne qu’un temple 
de J’antiquité, ou un monument du moyen-age. 

Les auteurs et les compositeurs dramatiques ont quel- 
quefois limagination trop exigeante, et demandent au 
peintre de décorations ce que son art ne peut exécuter. 
Il est contraint alors de les ramener aux bornes du pos- 
sible. I] arrive aussi parfois qu’il corrige ou modifie 
dans ses compositions ce qui, dans leurs programmes, 
serait trop bizarre ou de mauvais gofit. Aussi plusieurs 
de nos anciens poétes, compositeurs et faiseurs de bal- 
lets, avaient-ils senti que c’est surtout au théatre que 
la poésie, la musique et la peinture doivent étre sceurs. 
On voit par les opéras, et les préfaces de Corneille qui 
précédent ce qu’on appelait ses pzéces a machines, qu’ils 
n’étaient pas restés étrangers ἃ un art qui devait secon- 
der le leur, et qu’ils pouvaient donner eux-mémes des 
conseils utiles aux artistes chargés d’exécuter les déco- 
rations de leurs ouvrages. 

Nous savons peu de chose sur le plus ou moins d’ha- 


bileté avec laquelle les anciens décoraient leurs scénes. 


Les tableaux trouvés & Herculanum doivent toutefois 
nous faire présumer que Rome avait aussi ses talents 
dans cet autre genre de peinture, utile auxiliaire del’art 
musical; malheureusement, leurs productions n’ont pu 
nous étre conservées. 

L’usage et la confection des décorations thédtrales 
étaient en quelque sorte perdus au quinziéme siécle. I] 
est vrai que l’art dramatique était alors dans son enfance, 
et les ceuvres plus religieuses que profanes de cette 
époque, ne comportaient guére le luxe de la mise en 
scéne moderne. Ce fut Balthazar Preuzzi, né en 4484, a 
Volterre, en Italie, qui fut le restaurateur de cet art. 1] 
eut dans cette contrée de dignes successeurs, parmi les- 
quels on peut citer Parigi ἃ Florence, Bibiena ἃ Rome. 
Ajoutons que les Italiens furent jusqu’aé ces derniers 
temps nos maitres dans cette partie. Le génie de Servan- 
doni, aprés avoir élevé dans notre capitale le beau.por- 
tail de Saint-Sulpice, montra aussi, sur la scéne de 
l’Académie royale de Musique, tout ce que pouvait faire 
naitre de prestiges la baguette magique du grand pein- 
tre décorateur. 
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La France, dans ces derniéres années, a fait faire un 
grand pas a l’art de la décoration appliqué au théatre. 

Nous avons indiqué plus haut Jes diverses connais- 
sances que doit posséder le peintre de décorations. Est- 
il besoin de dire que le goat, cette premiére condition 
de ses succés, lui est indispensable encore ? II est facheux 
@ajouter qu il faut en outre, ἃ son 4me d’artisle, une 
sorte d’abnégation de la gloire ἃ venir. La sienne est, si 
lon peut s’exprimer ainsi, en détrempe comme ses ou- 
vrages. Aussi, bien différent du musicien et du poéte, 
doit-il viser davantage ἃ l’effet du moment qu’a celui 
que confirment l’examen réfléchi et le-temps : c’est la 
sans doute qu’il est permis de frapper fort plutét que 
juste. Le mérite du peintre-décorateur, c’est de parler 
aux yeux avec une éloquence vive, Saisissante, improvi- 
sée, tandis que le musicien s’adresse ἃ imagination et 
au cosur par le prestige des sons, et par tout ce que la 
langue musicale a de séductions et de charmes. . 

Décousu. Ce terme appartient également ἃ 18 rhéto- 
rique et ἃ la musique. On dit qu’un style est décousu, 
quand les idées rassemblées par le compositeur man- 
quent entre elles de liaison, quand elles sont incohérentes 
et disparates, en un mot quand le sujet est mal conduit. 
Ce défaut est le propre des compositeurs, qui, avec peu 
d’imagination, enfantent péniblement leur musique, 
phrase ἃ phrase et ἃ des intervalles éloignés. Leur 
esprit, qui ne peut plus retrouver la méme situation, ne 
produit que des pensées détachées qui ne s’amalgament 
jamais bien. Chaque phrase aura, si ]’on veut, l’expres- 
sion juste de chaque vers; mais le tout manquera d’en- 
semble et d’unité. 

DECRESCENDO. Ce mot italien signifie Je contraire de 
crescendo, c’est-a-dire une diminution progressive d’in- 
tensité des sons dans !’exécution de Ja musique. 

Dépuction. Terme de l’ancien plain-chant. La déduc- 
tion est une suite de notes montant diatoniquement, ou 
par degrés conjoints. 

Dearé. Ce mot est léquivalent de note ou son: 
ainsi, on peut dire : le premier, le deuxiéme, le 
troisiéme degré de la gamme; il est aussi quelquefois 
Véquivalent d’intervalle, et alors il signifie la différence 
de position ou d’élévation qui se trouve entre deux nates 
placées dans une méme portée. Sur la méme ligne ou 
dans le mémeespace, elles sont au méme degré,elles y se- 
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raientencore, quand méme!’une des deuxserait hausséeou 
baissée d’un demi-ton, par un diése ou par un bémol. Au 
contraire, elles pourraient étre ἃ l’unisson, quoique posées 
sur différents degrés, al’aided’un changement declefou par 
lemploi des diéses et des bémols, comme fa bémol et 
mt, ut diése et γέ bémol, etc., etc. Si deux notes se sui- 
vent diatoniquement, de sorte que l’une étant sur une 
ligne, Dautre soit dans espace voisin, l’intervalle est 
d’un degré, de deux si elles sont ἃ la tierce, de trois si 
elles sont ἃ la quarte, de sept si elles sont & ]’octave. 
Ainsi, en dtant 4 du nombre exprimé par le nom de I’in- 
tervalle, on a toujours le nombre des degrés diatoniques 
qui séparent les deux notes. Ces degrés diatoniques, ou 
simplement degrés, sont encore appelés degrés conjoints, 
par rapport aux degrés disjoints qui sont composés de 
plusieurs degrés conjoints. 

Déx1&. (Voyez le mot Sciotro.) 

DémancueRr. C’est, sur les instruments ἃ manche, tels 
que le violon, le violoncelle, la guitare, dter la main 
gauche de sa position naturelle pour l’avancer sur une 
position plus haute ou plus a Vaigu. 

DEMANDE, Οὐ Proposition. On appelle quelquefois 
ainsi, dans une fugue ou dans tout autre morceau ott 
limitation est employée, le sujet que l’on propose ἃ imi- 
ter; et la phrase qui y correspond se nomme réponse. 
Cette phrase proposée se nomme aussi le sujet, le motif. 
La demande et la réponse se rencontrent aussi dans des 
morceaux de musique non fugués, et qui n’offrent pas 
méme la simple infitation. ᾿ 

Demi-Diton. Signifiait dans 18 musique ancienne la 
moitié du Dizton ou deux tons; c’est-a-dire une tierce 
majeure. 

Demi-Jeu, A DEMI-sEU. Terme de musique instru- 
mentale qui indique une maniére de jouer tenant le 
milieu entre le forte et le piano ; c’est ce que les Italiens 
appellent mezzo-forte. ; 

Demi-Ton. Intervalle de musique valant ἃ peu prés la 
moitié d’un ton. Il y a deux sortes de demi-tons; le 
demi-ton diatonique, c’est celui qui existe d’une note a 
autre, comme dwt a γέ bémol, et le demi-ton chroma- 
tique, qui existe d’une note & la méme note subissant 
une altération comme d’ut ἃ ut diése. 

Demi-MessurReE. Espace de tumps qui dure la moitié 
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d’une mesure. I] n’ya proprement de demi-mesure que 
dans les mesures dont les temps sont en nombre pair. 

Demi-Pause. Caractére de musique qui marque un 
silence dont la durée doit étre égalea celle d’une demi- 
mesure ἃ quatre temps, ou d’une blanche. Comme 1] y a 
des demi-mesures de différentes valeurs, et que celle de 
la demi-pause ne varie point, elle n’équivaut ἃ la moitié 
d’une mesure que quand Ja mesure entiére vaut une 
ronde, &.la différence de la pause entiére qui vaut tou- 
jours exactement une mesure grande ou petite. 

Demi-Soupir. Caractére de musique qui marque un 
silence dont la durée est égale ἃ celle d’une croche ou de 
la moitié d’un soupir. 

Demi-Temps. Valeur qui dure exactement la moitié 
d’un temps. 1] faut appliquer au demi-temps, par rap- 
port au temps, ce que nous avons dit précédemment de 
la demi-mesure par rapport ἃ Ja mesure. 

Denis D’or. C’est le nom d’un clavecin ἃ pédales in- 
venté dans la premiére moitié du siécle dernier. On pré- 
tend que cet instrument imitait presque tous les instru- 
ments ἃ cordes et ἃ vent, de cent trente maniéres. 

DésaccorDEeR. Détruire l’accord d’un instrument. On 
désaccorde un piano en frappant trop fort et d’une ma- 
niére inégale sur les touches. On désaccorde un violon 
en tournant les chevilles & droite ou & gauche, sans 
donner aux cordes le degré de tension qu’exige l’accord. 
De grandes secousses, le dérangement des tuyaux, la 
poussiére, le duvet de la peau des registres, et tous les 
corps étrangers qui s introduisent dans les tuyaux, dés- 
accordent l’orgue. 

DESCENDANTE (gamme). C’est la suite des tons et demi- 
tons dont se compose la gamme en allant de haut en bas, 
par opposition & la gamme ascendante, qui procéde par 
le mouvement contraire. 

DESCENDRE. C’est baisser la voix, c’est faire succéder 
les sons de l’aigu au grave, ou du haut en bas. 

DESHARMONIE. Mot nouveau, imaginé par Napoléon 195 
pour indiquer la discordance soit en musique, soit dans 
les affaires publiques. 

Dessin. C’est l’invention et la conduite du sujet, la 
disposition de chaque partie et l’ordonnance générale du 
tout. Ge n’est pas assez de faire de beaux chants et une 
bonne harmonie, 1 faut lier tout cela par un sujet prin- 
cipal, auquel se rapportent toutes les parties de 1’ou- 
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vrage. C’est donc dans une distribution bien entendue, 
dans une juste proportion entre toutes les parties, que 
eonsiste Ja perfection du dessin, et c’est surtout sous ce 
rapport que lillustre Mozart a fait preuve d’intelligence 
et de gofiit. Son Requiem, sa Clémence de Titus, ses 
Noces de Figaro, sont, dans trois genfes différents, 
trois chefs-d’cauvre de dessin également parfaits. Cette 
idée du dessin général d’un ouvrage s’applique aussi en 
particulier ἃ chaque morceau qui le compose : ainsi, on 
dessine un air, un duo, un cheeur. 

DEssINER. Faire le dessin d’une piéce ou d’un morceau 
de musique. 

Dessus. La plus aigué des parties vocales de la musi- 
que. Le dessus est chanté par les femmes, les enfants et 
les soprani italiens. 

Le diapason du dessus est ordinairement de deux oc- 
taves. C’est la seule voix qui contienne les trois espéces 
de registres, savoir : 

Premier registre. Quatre sons de poitrine, de ]’#¢ au- 
dessous des lignes (la clef étant celle de sol) jusqu’au fa, 
premier interligne. 

Deuxiéme registre. On prend 18 voix de medium au 
sol sur Ja seconde ligne, jusqu’a l’octave de Il’. 

Troisiéme registre. Passé cet wt, la voix change encore 
et peut s’élever jusqu’a ]’octave de ce méme wt, et méme 
au ré qui lesuit ἃ l’aigu ce qui formerait alors plus de 
deux octaves. 

Le dessus se divise en premier et second dessus. Le 
second dessus, ou bas dessus, a deux tons de plus au 
grave que le premier, et son diapason s’éléve au fa sur 
la cinquiéme ligne, ou au sol qui le suit. 

Devx-quaTre. Mesure qui contient deux noires ou 
deux fois la quatriéme partie d’une ronde. 

Détacué. Mot qui exprime le mode d’exécution des 
instruments ou de la voix, dans lequel on sépare les 
sons par une émission bréve et non prolongée. 

Déronner. Sortir du ton, manquer ἃ la justesse des 
intonations. 

DiaBxe (Cadence du). Voyez Diavoto (cadenza del). 

Diacommatique. Epithéte donnée au genre de tran- 
sitions harmoniques au moyen desquelles 18 méme note 
venant en apparence sur le méme degré, monte ou des- 
eend d’un comma en passant d’un accord & un autre. 
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DiacousTiquE. C’est la recherche des propriétés du 
son refracté en passant ἃ travers différents milieux. 

DIAGRAMME. C’était, dans la musique ancienne, la ta- 
ble ou le modéle qui présentait ἃ 1’ceil 1’6tendue générale 
de tous les tons d’un systéme, ou ce que nous appelons 
aujourd’hui échelle, clavier. 

DraLoGuE. Composition ἃ deux voix ou ἃ deux instru- 
ments qui se répondent l'un a l'autre, et qui souvent se 
réunissent. | 

Un opéra n’est en quelque sorte qu’un dialogue conti- 
nuel. Les récitatifs, les chants ἃ deux ou ἃ plusieurs 
voix, les choeurs méme y sont dialogués. Dans les airs, 
la voix dialogue souvent avec l’orchestre. L’art de faire 
dialoguer les voix entre elles, les instruments entre eux, 
et de faire concourir & la perfection du dialogue les par- 
ties vocales et iustrumentales réunies, doit donc étre une 
des principales études ducompositeur dramatique. 

Diapason. Nom grec de l’octave. On appelle aussi de 
ce nom |’étendue d’une voix ou d’un instrument. 

Diapason. Petit instrument d’acier qui donne le son 
d’aprés lequel on accorde tous les autres instruments, 
(Voyez le mot Conista.) I] y a aussi un jeu d’orgue qui 
porte le nom de diapason. 

DiAPASON CUM DIAPENTE. La douziéme. 

DiaPASON CUM DIATESSARON. La onziéme. 

DIAPASON OMNICORDE. Imaginé en 1854 par Guichard, 
donnant d’une maniére exacte le son des quatre cordes 
du violon, mz, la, ré, sol. 

Diapason Wo -rsogn. Imaginé ἃ Paris, en 1844, d’a- 
prés un nouveau systéme, par Wolfsohn. 

DiaPazoRAMA. Machine construite en 1828, par Matrol, 
donnant un accord invariable et d’une justesse aussi 
rigoureuse que possible, cet appareil est composé de 
seize diapasons accordés chromatiquement par demi-ton, 
avec l’observation du tempérament. 

DiaPENTE. Nom grec de la quinte naturelle, autre- 
ment appelée dioxie. — Diapente est aussi un jeu 
d’orgue. 

DIAPENTE COL DITONO. La septiéme majeure. 

DIaPHONIE. Par ce terme, les Grecs entendaient les 
dissonances, parmi lesquelles ils comptaient Jes tierces 
et les sixtes. — Dans les onziéme et douziéme siécles, le 
mot diaphonie indiquait la voix de soprano, et aprés 
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Yinvention de l’harmonie, ce nom désigna une composi- 
tion ἃ deux parties. 

DiapLose. Mot qui signifie, dans le plain-chant, une 
intercidence ou petite chute, ou note de passage qui se 
fait sur la dernitre note d’un chant, ordinairement 
apres un grand intervajle en montant. 

DiaspasMa. C’était chez les anciens, une pause entre 
les différents vers d’un chant. 

DiasTaLTiQuE. Dans la musique grecque ancienne, il 
désignait lesublime. 

DiastémeE. Nom grec de l’intervalle simple, par oppo- 
sition a l’intervalle composé qu’on appelait systéme. 

DiaTEessaron. Nom grec de la quarte naturelle. 

DiaToniquE. Le genre diatonique procéde par tons et 
par demi-tons naturels c’est-a-dire sans altération. Ainsi 
les deux demi-tons qui se trouvent dans la gamme sont du 
genre diatonique ; et la gamme, soit en montant, soit 
en descendant, se nomme gamme ou échelle diatonique. 

Quoique, dans le genre diatonique, le moindre inter- 
valle soit d’un degré conjoint, cela n’empéche pas que les 
parties ne puissent procéder par de plus grands intervalles. 
pourvu qu’ils soit tous prissur des degrés diatoniques. 

Le mot diatonique vient du grec, dio (par) et tonos 
(ton), c’est-a-dire d’un ton a un autre. 

D1auLeE. Flaite double des anciens Grecs, appelée ainsi 
par opposition ἃ monaule, qui était la flate simple. 

Dravo_Lo (Cadenza del). Nom que l’on donnait autre- 
fois-A une espéce de trille extraordinaire pratiqué sur le 
violon, et qui consistait dans une note tenue par le 
doigt annulaire, sur laquelle frappait le petit doigt, pen- 
dant que les deux premiers doigts exécutaient des notes 
différentes sur Ja corde voisine. La grande difticulté que 
présente pour les doigts l’exécution de ces divers mou- 
vements a fait donner ἃ ce trille le nom de cadenza del 
diavolo, trille du diable. On prétend quece trille a été 
inventé par Tartini, et quelques auteurs parlent méme 
d’un réve qui est relatif ἃ cette invention. 

Diazeuxis. On appelait ainsi, dans la musique des an- 
ciens, la disjonction des deux tétracordes successifs qui 
n’étaient pas unis au moyen du méme son. 

DipascoLos cycuipos. Nom grec de celui qui instrui- 
sait les chanteurs du chosur. 

DipyMEennes. C’étaient des fétes grecques dans la . 
ville de Milet (Asie Mineure), ou Apollon avait un tem- 
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ple qu’on appelait Didyméon. A l'occasion de ces fétes 
avaient lieu des luttes musicales. 

Diesu. Luthier assez en renom, travaillait ἃ Darms- 
tadten 1730. 

Disses. Caractére de musique qui est formé par deux 
petites lignes verticales coupées par deux lignes horizon- 
tales, et indique qu’il faut élever d’un demi-ton la note 
devant laquelle il se trouve. Il y a deux maniéres d’em- 
ployer le diése : l'une accidentelle, quand dans Je cours 
du chant on !e place & gauche d’une note ; dans ce cas il 
n’altére que la note qu’il touche et les notes du méme nom 
qui se trouvent dans la méme mesure. L’autre maniére 
est d’employer le diése ἃ laclef, et alors il n’est plus ac- 
cidentel, mais essentiel au ton du morceau de musique 
auquel ilest appliqué. C’est pourquoi i] agit dans la suite 
du morceau, et sur toutes les notes du méme nom, & 
moins que ce diése nesoit détruit accidentellement par le 
bécarre, ou que la clef ne vienne ἃ changer. 

Les diéses se posent & la clef de quinte en quinte dans 
lordre suivant : 


Fa, ut, sol, γέ, la, mt, si. 


Diéser. C’est armer la clef de diéses pour changer 
lordre et le lieu des demi-tons majeurs, ou donner ἃ 
quelque note un diése accidentel, soit pour le chant, soit 
pour Ja modulation. 

DIEUSEUGMENON. Nom du quatriéme tétracorde du 
systéme grec. 

DIEUSEUGMENON DIATONOS. Nom grec de notre ré, 
clef de violon au-dessous des lignes, 

DieiTau. Petit appareil construit en 1845 par Magner 
pour faciliter le travail des doigts sur tous les instru- 
ments de musique. 

DiterTante. Amateur de musique. Ce mot a passé de 
la langue italienne dans Ja langue frangaise. 

Dimension. Autrefois les instruments étaient ordinai- 
rement divisés d’aprés les quatre voix humaines princi- 
pales. C’est pourquoi ils avaient quatre dimensions dif- 
férentes. Les instruments modernes ont, eux aussi, en 
général, leurs différentes dimensions, et en Allemagne 
le trombone les conserve encore toutes quatre. Celle du 
soprano est cependant trés-rare. 

DIMINUE (intervalle). Lorsque l’intervalle naturel qui 
sépare deux notes estaltéré par un diése, un bémol ou un 
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bécarre, on dit qu’il est diminué quand le signe qui 1᾽8]- 
tére diminue son étendue naturelle. 

On donne spécialement ce nom aux intervalles mineurs 
dont )’étendue naturelle est diminuée. (Voyez le mot In- 
TERVALLE. ) 

DIMINUENDO, EN DIMINUANT. C’est passer du fort au 
piano et du piano au pianissimo, par une gradation insen- 
sible, en adoucissant les sons, soit sur une tenue, soit sur 
une suite de notes, jusqu’a ce qu’ayant atteint le point qui 
sert de terme au diminué, on s’arréte pour finir le mor- 
ceau de musique ou pour reprendre le jeu ordinaire. 

DiminuTion. Division d’une note longue en plusieurs 
notes de moindre vajeur. Aprés avoir varié en croches 
un air écrit en blanches et en noires, on fait une nou- 
velle diminution en donnant une variation en doubles 
croches. 

Dinamica. Doctrine du mouvement des voix. 

DIONYSIES ARCADIQUES. Fétes des anciens Romains, 
dans lesquelles 18 jeunesse récitait des piéces théatrales 
accompagnées de musique. 

Dioxiz. Nom que les anciens donnaient quelquefois 
ala consonnance de quinte. 

Direct. Un intervalle direct est celui qui fait un har- 
monique quelconque sur le son fondamental par lequel 1] 
est produit. Ainsi, la quinte, la tierce majeure, l’oclave 
et leurs répliques, sont rigoureusement les seuls inter- 
valles directs ; mais, par extension, ]’on appelle encore 
intervalles directs tous les autres, tant consonnants que 
dissonnants, que fait chaque partie avec le son fondamen- 
tal pratique, qui est ou doit dtre au-dessous d’elles. 

L’accord direct est celui quia le son fondamental au 
grave, et dont les parties sont distribuées, non pas selon 
leur ordre le plus naturel, mais selon leur ordre le plus 
rapproché. 

Il ya en musique trois mouvements entre les parties 
qui constituent Vharmonie, le mouvement direct, le 
mouvement oblique et le mouvement contraire. Le mou- 
vement direct, ou semblable, est celui que font deux 
parties qui montent ou descendent en méme temps. 

DIRECTEUR DE THEATRE. En France, c’est celui qui 
tient du gouvernement le privilége en vertu duquel 1} di- 
rige ἃ ses risques et périls, en fournissant caution, un 
thédtre snbventionné ou non subventionné. En Italie, on 
Vappelle ¢mpresarzo et c’est lui qui cautionne la subven- 
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tion votée parla municipalité. 1] doit se soumettre aux vo- 
lontés d’une direction qui préside aux spectacles. Ordi- 
nairement ce sont les nobles, les dignitaires, les magis- 
trats, en un mot les personnages les plus distingués de 
Ja ville, qui sont appelés ἃ former cette commission ou 
direction. Elle choisit les artistes sur une liste que ]’en- 
trepreneur, c’est-a-dire l’impresario doit présenter ἃ une 
époque convenue, et fait elle-méme la répartition de leurs 
appointements. Voila pourquoi en Italie les artistes ditg 
de cartello gagnent des sommes considérables, tandis 
quela masse vit presque de privations. 

Dis. Nom du γέ diése dans la solmisation des Alle- 
mands ;c’est ainsi qu’ils désignent quelquefois le ton de 
mi B. 

DiscanT ou Décuant. C’est-a-dire double chant. C’é- 
tait, dans nosanciennes musiques, cette espéce de contre- 
point que composaient sur-le-champ les parties supérieu- 
res en chantant impromptu sur le ténorou la basse. Dans 
les compositions écrites pour deux voix, on appelait dis- 
cant la voix qui accompagnait le chant principal. 

Discorp. Qui n’est pas d’accord: un violon discord, 
un piano discord. 

Discorpant. On appelle ainsi tout instrument dont on 
joue et qui n’est pas d’accord, toute voix qui chante faux, 
toute partie qui ne s’accorde pas avec les autres. 

DiscorbeE. Instrument des peuples de ]’antiquité, par- 
ticuligrement des Egyptiens. I] avait la forme d’uu luth 
aplati, avec un long manche, et il était formé de deux 
cordes. . 

Discorper. Etre discordant. 

Disp1apason. Double octave : on donne aussi ce nom 
& un jeu d’orgue. 

DISJOINT. Les intervalles disjoints sont ceux dont les 
sons qui les composent ne se suivent pas immédiate- 
ment, mais sont séparés par des degrés intermédiaires, 
comme ut, mi ; fa, la. 

DissoNcTIon. Espace qui séparait dans l’ancienne 
musique la mése de la paramése et en général un tétra- 
corde voisin, lorsqu’ils n’étaient pas voisins. 

Disposirion. Ce mot désigne un certain degré de 
facultés innées pour apprendre une chose. JJ a des dis- 
positions pour la musique, signifie il posséde les dons 
dela nature pour faire des progrés, en s’appliquant ἃ 
cet art. 
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Dissonance. On entend en général par ce mot un 
intervalle qui cause ἃ V’oreille une sensation plus ou 
moins facheuse. Cependant la dissonance n’exclut pas 
compiétement les sensations agréables. Ménagée avec 
gotit, elle embellit la composition, et fait disparattre 
cette monotonie fatigante qui résulterait de la continuité 
d’accords consonnants. 

Aux intervalles dissonants appartiennent: 4° 18 quarte 
naturelle, si elle est un retard de la tierce ; 2° la quinte 
diminuée avec son renversement, la quarte augmenteée ; 
3° la quinte augmentée et la quarte diminuée: 4° la sixte 
augmentée ; 5° toutes les secondes et Jes septidmes ; 
6° toutes les neuviémes ; 7° la onziéme et la treizidme. 

Les dissonances doivent-elles se résoudre towours en 
descendant? Presque touslesthéoriciens répondent d’une 
maniére affirmative. Par une conséquence immédiate de 
cette régle, on défend de retarder aucune note que 1]’on 
veut faire monter, si le retard produit une dissonance. 
En effet, on ne peut pas la faire monter si toute disso- 
nance doit se résoudre en descendant. 

On n’excepte que la sensible dont l’attraction vers la 
tonique absorbe la sensation de la dissonance, et celle-ci 
non-seulement ne blesse pas l’oreille dans son mouve- 
ment ascendant, mais la satisfait par une des consé- 
quences les plus nécessaires de la loi de tonalité. En 
effet, la tonalité exige que la sensible se résolve en 
montant vers la tonique. Cette régle souffre peu d’excep- 
ions. 

Drssoner. I] n’y a que les sons qui dissonent, et un 
son dissone quand il forme dissonance avec Jes autres. 
On ne dit pas qu’nn intervalle dissone, on dit qu’il est 
dissonant. 

Dirat-HARPE. Espéce de harpe construite en 1799 en 
Angleterre, par Leight sur laquelle se faisaient sans 
pédale les demi-tons par le seul moyen des doigts. Le 
méme nom fut donné en 1880, par Brinmayer, ἃ une 
espéce de petite harpe portative. 

DiTHYRAMBES. Danses accompagnées de chant et de 
musique instrumentale, exécutées en |’honneur de Bac- 
chus. 

DITHYRAMBIQUE. C’était, dans l’ancienne musique 
grecque, un certain style qu’on appelait aussi bachique, 
parce qu’ll était dédié ἃ Bacchus. Selon quelques théori- 
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ciens, ce style était caractérisé par l’emploi des sons 
moyens du systéme. 

Drron. Tierce majeure. . 

Dirranac.tasis. Ce nom fut donné ἃ une espéce de 
piano, construit & Vienne, en 1800, par Muller. Cet 
instrument composé de deux claviers avait des cordes 
accordées ἃ l’octave lune de l’autre. Il s’y trouvait 
également une lyre montée de cordes de boyau. 

Dirronkxasis. Nom donné par le mécanicien Muller, 
de Vienne, & un clavecin inventé par lui en 1800. Cet 
instrument était composé de deux claviers dont les 
cordes étaient accordées &1’octave lune de l'autre: il s’y 
trouvait aussi une lyre avec des cordes de boyau.. 

Diva. Mot emprunté ἃ Vitalien qui signifie divine 
et dont on se sert quelquefois en parlant d’une excellente 
cantatrice. 

DivERTISSEMENT. C’est un terme générique dont on 
se sert pour désigner tous les pelits poémes mis en 
musique pour des fétes particuliéres, et les danses 
mélées de chant qu’on placait ἃ la fin des opéras. 

DivERTISSEMENT. Morceau de musique d’un genre 
léger et facile, composé pour un ou plusieurs instru- 
ments. Le divertissement n’est quelquefois qu’une suite 
d’airs connus, ajustés les uns aux autres et mélés de 
variations. 

DIVERTISSEMENT. On appelle aussi divertissement les 
passages de la fugue d’école qui servent de transitions 
pour promener 16 sujet principal dans différents tons. 

DivisaRiuM. Nom latin du quatriéme tétracorde du 
systéme des Grecs. 

Drvisi (divisés). Lorsque ce mot se trouve dans les 
parties des premiers violons, au-dessus de passages 
entiers écrits, avec leur octave, 1] signifie que l’exécution 
de ces passages est divisée en deux, c’est-a-dire que l’un 
des exécutants joue les notes supérieures de l’octave, et 
Yautre les notes inférieures. 

DivisiON DES RAPPORTS. Les intervalles peuvent étre 
classés sous trois espéces de divisions différentes, savoir: 
la division arithmétique, la division harmonique et la 
division géométrique. Les deux premiéres ont entre 
elles ceci de commun, que Je nombre majeur est attribué 
au son fondamental, et occupe la premiére place dans le 
calcul. 

Dixtime. Intervalle qui comprend dix sons, ou la 
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tierce de l’octave. En harmonie, la dixidme est toujours 
considérée comme la tierce et porte toujours ce nom, 
excepté 4° dans la basse chiffrée, quand Ja neuviéme 
monte ἃ la tierce; on la marque alors avec un dix, et on 
lappelle une dixiéme; 2° dans le contre-point double, 
attendu que le renversement ne se fait jamais ἃ la tierce 
mais toujours a la dixiéme. 

D1x-HUITIEME. Double octave de Ja quarte. 

« Dix-NEuviEME. C’est la double octave de Ja quinte. 

D1x-SEPTIEME. Double octave de la tierce. 

Do. Syllabe que les Italiens substituent en solfiant ἃ 
celle de εὖ dont ils trouvent le son trop sourd. Cette 
substitution est adoptée aujourd’hui en France par 168 
professeur de chant. 

DocTrEUR EN MUSIQUE. Les dignités académiques de 
la musique ne se trouvent que dans deux universités, dans 
celle d’Oxford et dans celle de Cambridge, en Angle- 
terre. Le titre de bachelier est le grade inférieur de ces 
dignités, et le titre de docteur en est le grade supérieur. 
Il n’y en a pas d’intermédiaires. 

Pour étre recu bachelier en musique il faut prouver 
par acte authentique que !’on a étudié et pratiqué la 
musique pendant sept ans. Une fois bachelier, pour pré- 
tendre au doctorat, il faut avoir prolongé les études et 
la pratique de la musique c#nq autres années et avoir 
composé un chant de huzt parties et l’avoir fait exécuter 
avec volx et instruments dans une solennité publique. 

DopEcacHorpon. Espéce de lyre ou cithare ancienne 
ayant douze cordes. . 

DopecacorDs. Systéme de musique par lequel on 
ajoute quatre nouveaux tons aux huit qui existent déja 
dans le chant ecclésiastique romain. 

Doiarer. C’est faire marcher d’tine maniére conve- 
nable et réguliére les doigts sur quelque instrument, et 
notamment sur l’orgue et le piano, pour en jouer le plus 
facilement et le plus nettement qu’il est possible. Sur 
Jes instruments ἃ manche, tels que le violon et le violon- 
celle, la plus grande régle du dotgté consiste dans les 
diverses positions. | 

Douce (doux). Ce mot, placé sous une phrase de 
chant, indique une maniére d’exécuter douce, moelleuse, 
expressive, gracicuse τ caressante, qui n’exclut pas une 
certaine vigueur dans Je son, sans le porter néanmoins 
au-dela du mezzo forte. 
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DominanTE. C’est des trois notes essentielles du ton, 
celle qui est une quinte au-dessus de la tonique. La 
tonique et la dominante déterminent le ton ; elles y ont 
chacune la fondamentale d’un accord particulier, tandis 
que la médiante, qui constitue 16 mode, n’a point d’ac- 
cord a elle, et fait seulement partie de celui de la 
tonique. 

On a donné ce nom de dominante ἃ 18 quinte du ton, 
attendu qu’elle domine toujours et s’emploie dans une 
infinité d’accords qui n’admettent pas Ja tonique. 

DominanTeE. C’est, dans le plain-chant, 184 note que 
l’on rebat le plus souvent, ἃ quelque degré que l’on soit 
de la note finale. 

Le premier ton du plain-chant a sa dominante ἃ la 
quinte de la finale. 

Le second a la tierce mineure, 

Le troisiéme ἃ la sixte mineure, 

Le quatriéme ἃ la quarte, 

Le cinquiéme ἃ la quinte, 

Le sixiéme & la tierce majeure, 

Le septiéme ἃ la quinte, 

Et le huitiéme ἃ Ja quarte. 

C’est la diversité des dominantes qui, jointe aux 
cordes mélodiques parcourues par la modulation, depuis 
Ja finale du ton jusqu’&é sa dominante, et vice versd, 
donne ἃ chacun des huit tons du plain-chant le caractére 
de tonalité qui lui est propre. 

DominicELL!1, Luthier de Ferrare, éléve d’Amati, y 
travailla de 14695 ἃ 1745. 

DonGouaH (Musique des habitants de). La mélodie du 
chant des habitants de Dongolah, dans Vintérieur de 
VAfrique, est plutét douce et mélancolique qu’elle n’est 
bruyante et. gaie. L’instrument dont ils s’accompagnent 
est une lyre antique grossiérement fabriquée. L’effet de 
cet instrument est assez harmonieux ; il se tient et se 
pince de la‘ main gauche. Une courroie, attachée aux 
deux branches de |’instrument, sert ἃ le soutenir eta 
appuyer le poignet, tandis que les doigts agissant de la 
main droite frappent les cordes avec un plectrum. 

Doppioni. Sorie de hautbois anciennement en usage 
en Italie. 

Doguet ou Toguetr. Nom que ]’on donne ἃ la qua- 
tri¢me partie de trompette dans tin morceau de fanfare 
pour musique de cavalerie. 
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Dorren. Un des quatre modes principaux des anciens ; 
il servait aux choses graves, sévéres, honnétes, reli- 
gieuses. I] était propre également & exciter les affec- 
tions belliqueuses. Ce mode fut inventé par Lamiras 
célébre musicien de Thrace qui vivait avant Homére. Ce 
fut lui qui le premier maria le chant aux sons de la 
Harpe. 

Dovuste. Les intervalles doubles ou redoublés sont 
tous ceux qui excédent ]’étendue de I’octave. 

DouBLe est encore un mot employé pour désigner les 
acteurs qui remplacent les premiers sujets dans les réles 
que ceux-ci quittent par indisposition ou pour d'autres 
motifs. 

DouBLE-CORDE. Maniére de jouer du violon, alto ou 
violoncelle en touchant deux cordes ἃ la fois, et faisant 
ainsi deux parties. 

DouBLE-EMPLOI. Nom donné par Rameau aux deux 
différentes maniéres dont on peut considérer l’accord de 
sous-dominante. 

DouBLEMENT des notes des accords, c’est en harmonie 
Yemploi simultané du méme son fait par deux ou plu- 
sieurs parties différentes. 

En général, & moins d’une intention particuliére, il 
faut que les parties soient combinées et fondues entre 
elles, de maniére ἃ former un ensemble suave et harmo- 
nieux. 

Le doublement de quelques notes peut étre amend 
par la nécessité de faire marcher Jes parties d’une 
maniére facile et naturelle, par les exigences de la pen- 
sée, enfin par le choix libre du compositeur. Le goft, 
létude des modéles et l’exercice enseigneront trés-vite ce 
qu’il est bon de faire & cet égard. 

Lorsqu’un accord n’est point renversé, le doublement 
le plus harmonieux est celui de la note fondamentale ἃ 
l’octave. C’est la note fondamentale, plus que toute autre 
qui donne a l'accord sa véritable physionomie ; son dou- 
blement produit toujours un bon effet. 

Lorsqu’un accord est renversé, les doublements les 
plus harmonieux sont encore ceux de la note fondamen- 
tale tonique ou dominante, et celui de la partie supé- 
rieure une octave au-dessous d’elle. 

Dans l’accord de dominante, on ne double pas le 
4* degré ni 18 sensible, parce que ces notes sont presque 
toujours assez fortement accusées par elles-mémes, et 
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parce que n’ayant qu’une seule maniére de se resoudre 
i] serait gauche de faire marcher identiquement deux 
parties ἃ l’octave l’une de l’autre. 

DousB er. Les premiers acteurs sont doublés par Jes 
seconds, et ceux-ci par les troisiémes, en sorte que, 
quelque accident qui arrive, un opéra peut toujours étre 
représenté tant bien que mal. — Dans la musique ἃ 
plusieurs parties, doubler veut dire reproduire plusieurs 
sons dans un. 

Dous.es-mains. Mécanisme aussi simple qu’ingénieux 
que 1’on adapte aux nouvelles orgues ἃ un clavier, et au 
moyen duquel, en baissant une touchc, on fait baisser 
en méme temps celle de l’octave en dessus. Comme 
action de la double-main est réciproque, si l’on fait 
parler l’octave de la touche haute, la touche qui lui 
correspond au grave parlera aussi. Le clavier de l’orgue 
est divisé en deux parts égales qui ont chacune leur 
mécanisme particulier, en sorte que, dans quelque posi- 
tion que les mains de l’organiste se trouvent, tout le 
clavier est occupé. Sont-elles réunies au centre, les 
octaves extrémes se font entendre ; sout-elles écartées, 
les mécanismes agissent sur le milieu. Les doubles- 
mains sont ἃ la disposition de l’organiste au moyen d’un 
registre ; i] s’en sert au besoin pour renforcer les effets. 

Dovus.erre. Jeu d’orgue compris parmi les jeux de 
mutations. IJ est d’étain, et sonne l’octave du prestant. 
Ce jeu n’est que d’une octave, et reprend par consé- 
quent d’octave en octave. 

Dovux. Mot qui en musique est opposé ἃ fort. Le doux 
a trois nuances : le demi-jeu, le douw et le trés-douzx. 

DouzikMeE. Intervalle de douze sons ; c’est l’octave de 
la quinte, 11] conserve souvent le nom de quinte. Ce 
n’est que dans le contre-point double qu’il porte le nom 
de douziéme. 

DRAME LYRIQUE. (Voyez OPERA.) 

DramaTiqug. Cette épithéte se donne ἃ la musique 
imitative, propre aux piéces de théatre, et destinée ἃ 
exprimer les divers mouvements du cour humain. 

DuetTino. Ce mot italien, qui signifie petit duo, dé- 
signe une composition musicale ἃ deux parties obligées, 
ordinairement trés-courte. 

DuiFFopRUGER. Né dans le Tyrol s’établit comme 
luthier & Bologne en 1510; il construisit un certain 
nombre d’instruments pour la Chambre et Ja Chapelle 
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de Francois 155 et vint en France en 1517, appelé par ce 
prince. 

Duccian. C’était, dans les seiziéme et dix-septiéme 
siécles, Je nom du basson, qui n’était alors composé que 
de quatre piéces avec deux clets, et qui avait quatre 
dimensions différentes. Ι 

Duo. Composition musicale ἃ deux parties obligées. 
Le duo vocal est presque toujours accompagné par 
Vorchestre, ou un instrument tel que le piano, Ja harpe, 
Ja guitare. Le duo instrumental est composé de deux 
parties récitantes, et peut étre aussi accompagné par 
Yorchestre. 

Les mémes sentiments, les mémes situations qui, 
dans l’opéra, animent U’air, donnent lieu aux duos, aux 
trios, aux quatuors. Ce sont des tableaux ἃ plusieurs 
personnages, concus d’aprés les mémes principes et les 
divers plans; les détails de l’air, les images méme 
qu’il nous représente, conviennent parfaitement ἃ tous 
ces morceaux, qui, dans un ‘cadre plus étendu, ne sont 
pour ainsi dire que des airs & plusieurs voix. La seule 
différence que l’on y remarque, c’est que le concours 
des interlocuteurs animant le discours musical, le com- 
positeur ne se trouve point obligé de recourir si souvent 
au chant instrumental, aux traits d’orchestre, pour faire 
reposer le chanteur et Jui donner le temps de prendre 
haleine. 

DupLex. Nom donné en 1855, par Petitti de Milan, 
ἃ un instrument decuivre ayant double pavillon, double 
combinaison, mais une seule embouchure. 

DuPLIcATION. Terme de plain-chant. L/intonation 
par duplication se fait par une sorte de pericléseen dou- 
blant Ja pénultiéme note du mot qui termine lintona- 
tion. 

Dur. On appelle ainsi tout ce qui blesse loreille par 
son Apreté: il y a des voix dures et glapissantes, des 
instruments aigres, durs, des compositions dures. La 
dureté du sz naturel, lorsqu’on y arrive en montant 
diatoniquement ἃ partir du fa, lui fit donner autrefois 
le nom de B dur; il y a des intervalles durs dans la 
mélodie. La dureté prodiguée révolte l’oreille et rend 
une musique trés-désagréable ; mais ménagée avec art, 
elle sert au clair-obscur et ajoute a l’expression. 

DuRANTISTES. A l’époque ott Léo et Durante diri- 
geaient ἃ Naples, l’un le conservatoire de la Pieta, 
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lautre celui de Sant-Onofrio, il s’était formé deux 
partis, celui des Durantistes et celui des Léistes, qui 
soutenaient chacun un systéme différent sous le rapport ᾿ 
de la composition musicale: les premiers étaient pour 
la modulation et l’effet, les seconds pour 18 richesse des 
accords. Le premier parti triompha. 

DurtKa. Double-flite des paysans russes, composée de 
deux roseaux d’inégale longueur, percés chacun de trois 
trous. 


E 


KE. Troisiéme note de la gamme diatonique, et cin- 
quiéme de Ja gamme diatonico-chromatique, appelée 
dans le solfége mz. En Italie, on la nomme aussi 6, la, 
mi. . 
EBERLE (Ulricus). Luthier en renom, travaillait a 
Prague en 1180. ᾿ 
᾿ς Ecsors. C’étaif, dans la plus ancienne musique 
grecque, un accident qui élevait de cinq quarts de ton 
la note devant laquelle 1] était placé. 

EcHAPPEMENT (double). Ainsi se nomme dans la 
facture du piano, 16. moyen méeanique par lequel un 
marteau, est repris dans sa marche descendante 
pour retourner a la corde, avant que la touche ne soit 
arrivée & sa place horizontale. Le premier échappement 
est di ἃ Sébastien Erard ; il y a aujourd’hui beaucoup 
de systémes de double échappement. 

ECHELLE. C’est le nom qu’on a donné ἃ la succession 
diatonique des sept notes, ut, γέ, mi, fa, sol, la, si, de 
la gamme notée, parce que ces notes se trouvent rangées 
en maniére d’échelons sur les portées de notre musique. 

Cette énumération de tous les sons diatoniques de 
notre systéme, rangé par ordre que nous appelons 
échelle, Jes Grecs l’appelaient, dans le leur, diagramme, 
diagramma, c'est-a-dire par lettres, attendu qu’ils 
représentaient leurs diverses échelles de sons par les 
lettres de leur alphabet. Ils avaient plusieurs diagram- 
mes: Je plus usité dans la pratique était le tétracorde 
parce que, en effet, cette échelle n’était composée que 
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de quatre sons et, pour former de plus grands dia- 
grammes, ils ajoutaient plusieurs tétracordes J’un ἃ 
Vautre, et-répétaient ainsi ces quatre sons de tétracorde 
en tétracorde, comme nous le faisons d’octave en octave. 

EcHELETTE οὐ R&GALE. Instrument composé de diffé- 
rentes lames de bois dur qui répondent aux différents 
tons de la gamme, et qu’on touche avec une petite boule 
d’ivoire attachée ἃ une petite baguette. 

Ecxo. Son renvoyé ou réfléchi par un corps solide, et 
qui se répéte et se renouvelle a l’oreille. Ge mot vient du 
grec echos, son. Un appelle aussi écho le lieu ot la répé- 
tition se fait entendre. 

Le nom d’écho se transporte en musique ἃ ces sortes 
d’airs ou de piéces dans lesquelles, ἃ limitation de 
lécho, on répéte une ou plusieurs fois certains passages 
en diminuant chaque fois |’intensifé du son. C’est sur 
-Porgue qu’on emploie le plus communément cette ma- 
niére de jouer, ἃ cause de la facilité qu’on a de faire des 
échos sur le positif. Dans la musique de ballet on 
appelle écho certaines portions d’un air de danse. 

EcHOMETRE. Espéce de ragle ou d’échelle croisée en 
plusieurs parties dont on se sert pour mesurer la durée 
des tons et pour déterminer leurs intervalles et tous 
leurs rapports. Cet instrument fut imaginé en 1701, par 
Sauveur. 

EcLtaTANTE. Se dit d’une musique bruyante et so- 
nore. 

Ecuepsis. Intervalle descendant. 

Ecuisses. Petites planchegs minces sur lesquelles 
reposent les tables des violons, des basses, des guitares, 
etc. 

Ecryse. C’était dans l’ancienne musique grecque, un 
accident qui faisait baisser une note de trois quarts de 
ton. 

EcMELIE. Du grec ex et melos, son sans mélodie, ou 
voix parlante, par opposition ἃ emmélie, du grec eu et 
melos, qui signifie le son du chant. Emmélie est aussi le 
nom d’une certaine danse introduite dans la tragédie. 

Ecotr. Comme il y a en peinture différentes écoles, 
i] yen aen architecture, en musique, et généralement 
dans tous les beaux-arts. En musique, par exemple, 
tous ceux qui ont suivi le style d’un grand maitre, peu- 
vent étre regardés comme appartenant al’école de ce mai- 
tre ; on désigne encore par le terme d’école la réunion de 
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tous les maitres d’un pays. Ainsi, l’ou dit l’école fran- 
eaise, l’école ttalienne, \'école allemande. 

Les musiciens illustres voyageant dans toute I’Eu- 
rope, les communications établies entre les virtuoses, 
l’échange continuel des ceuvres qui, dans chaque pays, 
ont acquis de la célébrité, sont autant de raisons pour 
que la musique étende partout ses progrés dans des 
proportions égales. Les découvertes ne sont plus des 
mystéres que des maitres jaloux ne révélaient qu’a un 
petit nombre de disciples. L’art est partout le méme, et 
le terme de musique francaise ne s’applique plus mainte- 
nant qu’aux compositions qui ont vu le jour avant Ja 
venue de Gluck. Les trois écoles principales ont néan- 
moins conservé chacune un caractére particulier. L’école 
allemande se distingue par une harmonie savamment 
travaillée, unie & des chants pleins de force et d’expres- 
sion ; l’école italienne par une mélodie toujours suave, 
une facture élégante ; |’école francaise a adopté un genre 
mixte, qui tient de la vigueur allemande et de la gréce 
italienne. 

Un morceau d’école est une composition dans laquelle 
on s’est attaché plus particuliérement aux effets de l’har- 
monie qu’aux graces du chant. 

Ecosse (La musique en). On peut diviser la musique 
rimitive de l’Ecosse en guerriére, pastorale et joyeuse. 
8 premiére consistait en des marches que !’on exécutait 

en présence des généraux d’armée, et par lesquelles on 
rappelait les combats qu’ils avaient dirigés. Tout y res- 
irait une telle fureur d’enthousiasme, que ]’auditeur, 
irrésistiblement entrainé, s'abandonnait aux sentiments 
d’excitation héroique que lui inspiraient ces chants. 

Le caractére de la musique pastorale était bien diffé- 
rent. Les accents en étaient mélancoliques et gracieux, 
les modulations naturelles et Jes mouvements lents. — 
La musique dite yoyeuse consiste aujourd’hui en contre- 
danses et en valses, qui ont un caractére ef une expres- 
sion tout particuliers, lorsque ces morceaux sont exécu- 
tés par des artistes habiles. Ils sont ordinairement com- 
posés de deux reprises qui comprennent chacune huit 
ou douze mesures. 

Les instruments employés par les Ecossais sont la 
harpe, le cruth et la musette. La musette surtout est 
devenue J’instrument national des montagnards écossais 
qui s’en seryent dans les fétes champétres et méme dans 
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les batailles, et alors ils la joignent au tambour. — La 
musette écossaise différe un peu de la nétre. Elle est 
ordinairement composée de trois bourdons et d’un cha- 
Jumeau percé de huit trous, dont sept placés en-dessus 
et un en dessous. L’échelle Ja plus basse du chalumeau 
est formée par lessons sol, la; st, do, ré, mi, fa, sol. Le 
premier bourdon fait entendre un sol grave, le second 
donne un s?, et Je troisiéme un sol ἃ l’octave au-dessus 
de celui que fait entendre le premier. Cet accord impar- 
fait forme l’accompagnement continu des airs naifs que 
Jes montagnards jouent sur leur instrument. 

ECRITURE MUSICALE DES GRECS ANCIENS. Les signes 
ou lettres, qui servaient d’alphabet musical, étaient 
rangés sur deux lignes dont la supérieure était pour le 
chant et l’autre pour |’accompagnement. . 

Guido d’Arrezzo trouva l’invention de les écrire sur 
Ja portée ; ses notes ne furent d’abord que des points ot 
il n’y avait rien qui en marquat la durée. 

Mais Jean de Meurs, né& Paris, en 1350, et qui vivait 
sous lerégne du roi Jean, trouva le moyen de donner 
& ces points une valeur inégale par les différentes figures 
de rondes, de blanches, de noires, de croches, de dou- 
bles-croches, etc., qu’il inventa et qui ont été adoptées 
par les musiciens de toute ]’Europe. 

Epicomos. Danse accompagnée de chant chez les 
anciens Grecs. 

Epitys, C’était, au temps des premiers empereurs 
romains, Je nom de certains magistrats ou censeurs, 
qui, outre l’inspection des édifices publics dont ils étaient 
chargés, devaient aussi examiner et approuver toutes les 
comédies et les compositions musicales avant leur repré- 
sentation. 

Epuincer. Luthier éléve et imitateur de Stainer, tra- 
vailjait ἃ Augsbourg, en 1755. 

Errer. Impression agréable et forte que produit une 
excellente musique sur l’oreille et l’esprit des auditeurs. 

1) n’y a que le génie qui trouve Jes grands effets. C’est 
le défaut des mauvais compositeurs d’entasser parties 
sur parties, instruments sur instruments, pour trouver 
effet qui fuit, et d’ouvrir, comme disait un ancien, 
une grande bouche pour souffler dans une petite flite. 
Vous diriez ἃ voir leurs partitions si chargées, si 
hérissées, qu’ils vont vous surprendre par des effets 
prodigieux; et si vous étes étonnés en écoutant tout 
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cela, c’est d’entendre une petite musique maigre, ché- 
tive, confuse, et plus propre ἃ étourdir les oreilles qu’é 
Jes charmer. 

L’une des parties de la musique les plus mobiles, les 
plus susceptibles des vicissitudes du temps, c’est l’effet. 
Comme il n’est rien par lui-méme, mais seulement par 
une impression produite sur les organes, il existea diffé- 
rents degrés selon que ces organes ont plus ou moins de 
délicatesse et de culture, selon qu’ils ont été frappés plus 
ou moins habituellement par des émotions antérieures, 
et que l’exercice, ou, si l’on veut, l’expérience de l’oreille, 
a resserré ou étendu le cercle de ses sensations et de ses 
besoins. ͵ 

Les effets sont relatifs ἃ chaque modification du son. 
Ainsi l’on distinguera Jes effets d’intonation, les effets 
de rhythme, les effets d’intensité, les effets de timbre, 
les effets de caractére. A ces cing espaces, il faut ajouter 
encore ceux qui naissent de l’harmonie ou de la réunion 
de plusieurs sons. On nomme effets stmples ceux qui 
proviennent d’une seule de ces causes, et effets composés 
ceux qui proviennent de deux ou de plusieurs causes ἂ la 
fois. 

Les effets sont ἃ la musique ce que les figures sont au 
discours oratoire. On doit donc donner les mémes avis 
en cé qui concerne leur emploi. Le premier est de ne 
point trop les prodiguer, parce qu’ils ne tardent pas ἃ 
produire la fatigue et le dégofit; le second est de les 
employer avec adresse, de maniére ἃ ce qu’il puissent 
étre bien sentis. — Le conseil le plus sage que l’on 
puisse donner aux jeunes compositeurs, est d’attendre, 
pour employer les effets, qu’ils aient acquis l’expérience ; 
autrement ils courront le risque de produire des effets 
tout différents de ceux qu’ils s’étaient proposés. 

Errort. Défaut qui est, dans 16 chant vocal, le con- 
traire de l’aisance. On Je fait par une contraction violente 
de la glotte. L’air, poussé hors des poumons, s’échappe 
tout a la fois, et le son semble alors changer de nature. 
Il perd Ja douceur dont il était susceptible et asquiert 
une dureté fatigante pour l’auditeur. L’effort défigure 
les traits du chanteur, le rend vacillant dans1l’intonation, 
et souvent l’en écarte. 

GAL. Nom donné par les Grecs au systéme d’Aris- 
toxéne, parce que cet auteur divisait généralement 
chacun de ses tétracordes en trente parties égales. 
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Ecairs. C’est une des qualités les plus essentielles de 
la voix. I] n’en est point qu’on puisse appeler belle, si 
tous Jes sons qu’elle peut rendre, dans I’étendue qui lui 
est propre, ne sont entre eux d’une parfaite égalité. 

L’égalité est un don rare de Ja nature, mais l’art peut 
y suppléer, lorsqu’il s’exerce de bonne heure sur un 
organe que ]’4ge n’a pas endurci. 

Eacersis. Hymne que les nouveaux mariés chantaient ἃ 
leur lever, en Gréce. 

GYPTIENS (Musique des). S’il faut en croire quelques 
écrivains dont le témoignage mérite d’étre prisen sérieuse 
considération, c’est aux Phéniciens (voir PHENICIJENS) 
que les Egyptiens empruntérent leur systme musical. 
On peut induire ce fait d’une table de Démétrius de 
Phalére, d’ot il semble résulter que les sept voyelles des 
langues orientales servaient ἃ ces peuples de caractéres 
de musique, et méme de sons pour solfier. On a trouvé 
ἃ Milet une inscription mystérieuse qui renferme des 
jnvocations musicales adressées aux sept planétes. Chaque 
planéte est désignée par un mot composé de sept voyelles, 
et commengant par la voyelle consacrée ἃ la planéte 
invoquée. Ces invocations, dit M. Fabre d’Olivel, dans 
une dissertation sur la gamme phénicienne, sont trés- 
précieuses en ce qu’elles prouvent |’existence des modes 
diatoniques et leur application dans |’antiquité la plus 
reculée. 

Les prétres de l’Egypte, dit Démétrius de Phaldre, 
chantent les dieux par les sept voyelles qu’ils font réson- 
ner. Ce son leur tient lieu, par son harmonie, de la flite 
et de la lyre. 

Lors méme que les Egyptiens secouérent le joug des 
rois pasteurs, il ne parait pas qu’ils aient renoncé ἃ 
cette maniére d’écrire et de chanter la musique. On sait 
que ce peuple avait le plus grand éloignement pour les 
nouvautés, quelles qu’elles fussent. Aussi les chan- 
gements apportés dans le gouvernement  n’exer- 
cérent qu’une faible influence sur la forme du systéme 
musical. Le peuple avait ’habitude de certains chants 
qu’il eft été dangereux de vouloir lui dter. 

Le mode phénicien, appelé lyn, était fort usité en 
Egypte, sous le nom de maneh, qui était une épithéte 
donnée a la lune. 

D’ailleurs, les prétres égyptiens gardaient le souvenir 
des troubles civils qui, aprés avoir ravagé la terre, 
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avaient causé si longtemps l’asservissement de leur 

ays, et la prudence leur conseillait de ne pas laisser ἃ 
a disposition du vulgaire des connaissances dont il pou- 
vait faire un usage funeste. Ils ensevelirent donc dans 
le secret du sanctuaire les principes de toutes Jes sciences, 
et ne représentérent aux yeux que des symboles assez 
ingénieux pour piquer Ja curiosité, mais jamais assez 
clairs pour étre compris. 

Ainsi les principes de la musique, comme ceux de 
toutes les autres sciences, étaient renfermés avec soin 
dans les sanctuaires de l’Egypte. Ce fut dans ces sanc- 
tuaires qu’Orphée les connut, et que Pytbagore mérita 
de les recevoir aprés Orphée. 

Il nous est parvenu quelques fragments de musique 
qu’on présume avoir appartenu aux Egyptiens. Π en est 
un surtout que le savant Burette a déchiffré sur la note 
grecque. Il-en attribue les paroles ἃ un certain poéte 
nommé Dyonisius Iambos, qui fut presque contemporain 
d’Aristote. 

Ce morceau antique, dit toujours M. Fabre d’Olivet, 
est en mode Solaire, c’est-a-dire que sa toniqne naturelle 
est la corde mz. | 

Comme nous |’avons vu plus haut, Orphée et Pytha- 
gore empruntérent ἃ l’Egypte son systéme musical, et 
l’enrichirent de perfectionnements nombreux. (Voir a ce 
sujet larticle GritcE.) 

Eva. C’était, dans l’ancien solfége, lem, clefde violon, 
quatriéme espace, qu’on chantait quelquefois sur la 
syllabe (a. 

E τὰ FA. Ancienne dénomination du mi ὦ, dont les 
Italiens se servent encore. 

E τὰ Mi. C’était, dans ancien solfége, le mz, clef de 
basse, troisiéme espace, et le mz, clef de violon, premiére 
ligne, qu’on chantait tantét sur la syllabe Za, et tantét 
sur la syllabé mz. . 

E.éaie. Genre de poésie composée sur des sujets d’un 
caractére triste et mélancolique, et accompagnée d’un 
chant analogue, tel que le Lac de Niédermeyer. Chez les 
anciens, Ovide, Horace, Catulle, et chez nous Millevoye 
et André Chénier, ont Jaissé des chefs-d’ceuvre dans ce 
genre de poésie. On nommait également élégie, un genre 
de musique ancienne, sorte de nome pour les flites. 

Evément. Le mot élément, pris en général, comme 


ΕΜΒ εις 481 


matiére technique de 1᾿ τὺ, indique l’ensemble de tous 
les sons possibles, aigus ou graves. 

Les éléments, dans leur signification particuliére, sont 
les premiéres notions de l’enseignement, tant pour la 
lecture musicale que pour le chant. 

LEMENT METRIQUE. C’est une partie de la mesure 
résultant de la division d’un temps en deux ou trois 
notes de méme valeur. Par conséquent, les éléments 
métriques de la mesure & deux temps sont des quarts de 
ronde, c’est-a-dire des noires. Dans Ja mesure ἃ deux- 
quatre, ce sont des huitiémes, c’est-a-dire des croches. 

EvévaTion. L’élévation de la main ou du pied, en 
battant la mesure, sert ἃ marquer le temps faible, et 
s’appelle proprement Jevé. | 

HKiLEVER. Le ton d’un morceau, c’est le transposer, 
pour qu’on puisse l’exécuter sur un ton plus haut que 
celui dans lequel il est composé. 

On donne aussi le nom d’élévation ἃ certains motets 
qu’on chante pendant le sacrifice de la messe, au mo- 
ment ot le prétre éléve Vhostie, comme: O salutaris 
hostia, Le morceau qu’on exécute ἃ ce moment sur l’or- 
gue s’appelle aussi ¢/évation. 

WLICON DE ProtéméeE. C’était le nom d’une figure de 
géométrie par laquelle Ptolémée faisait connaitre les 
différents intervalles avec leur rapports. | 

Exine. Nom grec de lachanson des tisserands. 

ELLIPSE. Suppression d’un accord que réclame l’har- 
monie réguliére. 

LODICON. Instrument inventé, il y a environ vingt 
ans, par M. Eschembach. Le principe de cet instru- 
ment consiste ἃ faire vibrer, non des cordes tendues, 
mais des lames métalliquesau moyen d’un soufflet. On 
y avait réuni les effets du-clavicorde avec ceux de l’or- 
gue. C’est le méme principe de vibration des lames 
métalliques par |’action de l’air qu’on a reproduit depuis 
dans plusieurs autres instruments. 

EMBATERIE. Marche spartiate en allant ἃ la charge. 

EMBOUCHURE. La partie des instruments ἃ vent que 
’on met contre les lévres ou dans la bouche pour en 
jouer. Chaque instrument ἃ vent a son embouchure 
particuliére ; celles de la trompette, du cor, du trom- 
bone, sont de méme nature, dans des proportions 
différentes. Ges embouchures ressemblent assez ἃ un 
petit entonnoir. La flite s’embouche par un trou ovale 
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fait ἃ instrument méme, le flageolet par un bec, Ja 
clarinette par un bec qui porte uné anche. Le hautbois, 
le cor anglais, ont une anche pour embouchure. 

Comme c’est de la maniére de gouverner |’embou- 
chure que dépend la qualité du son, on dit qu’un cor- 
niste, un fltiste,.a une belle embouchure, quand 1] tire 
de beaux sons de cet instrument. 

MISSION DE vorx. Acte par lequel on émet au dehors 
un son de |’organe vocal. 

EMPIRISME. Dans Vhistoire de ]’harmonie, on appelle 
Empirisme \'enseignement de |’harmonie par l'étude des 
faits accomplis dans les euvres des compositeurs. Cette 
méthode consiste ἃ prendre l'un aprés l’autre tous les 
accords employés par les grands compositeurs, ἃ les 
enregistrer, ἃ les coordonner, ἃ les graver dans la mé- 
moire, ainsi que toutes les circonstances de leur emploi ; 

uis, lorsqu’on s’est longtemps fatigué pour comprendre, 
ormuler, grouper et retenir ces innembrales faits harmo- 
niques, & les imiter dans seg propres compositions, c’est 
une méthode empirique dans toute la force de ce mot. Elle 
peut enseigner l’harmonie, mais elle est longue, fati- 
gante, irrationnelle. En revanche, elle posséde deux 
avantages inappréciables ; elle prolonge ordinairement 
les jours de ses adeptes ; car, si elle les fatigue démésu- 
rément et pendant de longues années, elle réussit, en 
général, & étouffer si parfaitement leur imagination et 
leur génie, que ces deux choses dévorantes sont désor- 
mais sans influence sur eux; ensuite, comme elle ne 
rend jamais compte de rien, elle n’est jamais embar- 
rassée. 

Cette méthode n’est point un fantéme imaginé ἃ 
plaisir ; elle a été suivie par des harmonistes célébres, 
dont les principaux sont : Godefoy Weber, en Allemagne, 
et Reicha, ancien professeur au Conservatoire de Paris, 
Godefoy Weber, que personne ne confondra avec Marie 
de Weber, l’illustre auteur de Freyschtitz, l’a employée 
d’une maniére exclusive; aussi ne nous y arréterons-nous 
point. Reicha ne 1’a point suivie d’une maniére aussi com- 
pléte. Il a fait choix de treize accords qu’il appelle fonda- 
mentaux et auxquels il s'efforce de ramener tous les autres, 
Cependant, c’est encore de l’empirisme ; car ses accords 
soi-disant fondamentaux, sont en difinitive, méme pour 
lui, de simples faits harmoniques qu’il emprunte aux 
ceuvres des compositeurs, et non des données fournies 
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par le raisonnement, les mathématiques ou Jes phéno- 
‘ménes observés dans les corps sonores. Ensuite, l’enchai- 
nement de ces accords, leur but et les circonstances 
innombrables de Jeur emploi, toutes choses si essentielles 
en harmonie, ne lui sont connues que par ]’étude empi- 
rique des compositeurs. 11 n’y a rien dans ses accords 
fondamentaux, absolument rien qui lui fournisse ἃ cet 
égard une loi quelconque, une conclusion, une simple 
induction. Enfin, le choix méme de ses treize accords 
fondamentaux est complétement arbitraire. Rien ne 
prouve qu’1ls le soient plus que d’autres, et, en effet, bon 
nombre d’entre eux ne différent des autres que par des 
altérations purement facultatives ; ceux qui les connais- 
sent en conviendront, et Ja question n’est pas assez 
importante pour en parler davantuge en faveur de ceux 
qui re les connaissent point. En résumé, le systéme de 
Reicha ne mérite pas la réputation qu’il s’est acquise; il 
est moins acceptable encore que l’empirisme exclusif de 
Weber. 5] affiche l’orguei! d’une théorie, i] n’enest pas 
plus raisonné; et il ajoute aux difficultés quelquefois 
Inextricables d’une théorie sans base, sans liaison, sans 
fécondité, 

Cette derniére et importante réflexion doit étre appli- 
quée a tous les traités d’harmonie, quels qu’ils solent, 
ot la science n’est point appuyée sur le fondement 
inébranlable et vrai de la tonalité moderne. (Voyez le 
mot HARMONIE),. 

Empcor. On dit au théatre qu’un acteur a l’emploi de 
ténor, de baryton, de basse, pour dire qu’i]l joue et 
chante tous les réles écrits pour le ténor, le baryton ou 
la basse. 

EMPOONGWA. La musique des habitants d’Em- 
poongwa, dans l’intérieur de l'Afrique, est encore dans 
un état de barbarie. L’enchombre, le seul instrument 
qui Jeur soit particulier, ressemble ἃ la mandoline. 1] a 
cing cordes faites de racines de palmier. Le manche se 
compose de cing morceaux de bambou auxquels les cordes 
sont attachées. En faisant tourner les bambous, ]’ins- 
trument s’accorde facilement, mais non pas d’une 
maniére trés-solide. On 16 joue avec les deux mains. Ses 
sons, assez agréubles d’ailleurs, offrent peu de variété. 

Dansson voyage 4 Empoongwa, M. Bowdich rencontra 
un musicien négre de la contrée, aussi dégodtant par 
son aspect que sa musique était étonnante. 1] avait une 
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harpe montée de huit cordes faites avec les racines 
fibreuses du palmier, dont le son était harmonieux et 
rond. 11 parcourait avec agilité un grand nombre de 
notes, et faisait monter sa voix au-dela de la harpe. 
Tout a coup il commenga avec force |’ Alleluia de Haendel. 
Entendre ce cheur au milieu des déserts de ]’Afrique, 
dit M. Bowdich, ἃ qui nous laissons 18 responsabilité de 
ce récit, et l’entendre exécuter par un pareil étre, 
produisit sur moi un effet extraordinaire. 

ENCHAINEMENT HARMONIQUE. On emploie ce mot 

uand la basse exécute un mouvement. progressif, de 
acon qu’un, deux, ou trois sons, composant un accord, 
demeurent invariables dans l’accord suivant. 

ENCOMIAQUE. Style des anciens Grecs, destiné aux 
hymnes et aux louanges. 

ENDEMATIE. C’était lair d’une sorte de danse particu- 
lidre aux Argiens. 

ENHARMONIE. Nom donné au troisiéme genre de la 
musique des Grecs. 

ENHARMONIQUE. Le genre enharmonique est Je pas- 
sage d’une note ἃ une autre, sans que I’intonation de la 
note ait été changée d’une maniére sensible. L’accord de 
septiéme diminuée est celui qui produit le plus naturel- 
lement le genre enharmonique, puisqu’il peut se présen- 
ter sous quatre faces différentes, sans qu’il y aiteu de 
changement sensible dans |’intonation. 

Chez les Grecs, le genre enharmonique résultait d'une 
division particuliére du tétracorde. Les intervalles étaient 
pius petites que ceux du diatonique et du chromatique. 

était le plus difficilecomme le plus agréable, dit-on, 
des trois genres. | 
MONE (Modulation). Voyez Mopvutarion, 
n° 4), 

ENSEIGNEMENT. Science qui consiste en musique ἃ 
faire passer dans l’esprit et dans l’oreille des autres ce 
que ]’on sait. 

Il ya plusieurs sortes d’enseignements : le particu- 
lier, le mutuel, le simultané. On entend par enseigne- 
ment particulier, les legons qu’un professeur donne en 
ville ou chez Jui ἃ un seul éléve. L’enseignement mutuel 
s'applique généralement dans les éccles, avec le systéme 
Wilhem. Ici, le directeur musical forme des moniteurs, 
choisit parmi les éléves les plus intelligents, puis il en 
fait autant de maitres ou chefs de pelotons, qui instrui- 
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sent eux-mémes leurs camarades, par groupes de dix 
ou quinze. Dans |’enseignement simultané, l’instruction 
des éléves n’est point confiée ἃ des moniteurs, mais bien 
ἃ action directe d’un professeur instruit, qui, ἃ lui seul, 
comme un chef militaire, gouverne et met en mouve- 
ment une armée de deux ou trois cents chanteurs, en- 
fants ou adultes. Pour des cours nombreux, cette mé- 
thode nous semble la meilleure. 

ENSEMBLE. C’est le rapport convenable de toutes les 
parties d’un ouvrage entre elles et avec le tout. Ce terme 
s’applique encore a ]’exécution, lorsque les concertants 
sont si parfaitement d’accord, soit pour l’intonation, soit 
pour la mesure, qu’ils semblent tous étre animés d’un 
méme esprit. La société des concerts du Conservatoire 
offre presque toujours cet ensemble merveilleux. 

ENSEMBLE (Morceaux d’). Ce sont tous les morceaux 
dramatiques exécutés par plus d’une voix. Ainsi, les 
duos, les trios, quatuors, quintettes, sextuors, etc., sont 
des morceaux d’ensemble, pourvu que chaque partie y 
soit distincte, dialogue avec les autres, et soit exécutée 
par une seule voix. Les chours, quoique composés de 
plusieurs parties, ne sont pas qualifiés de morceaux 
d’ensemble. 

ENTENTE. Se dit de l’arrangement méthodique des 
diverses parties d’une oauvre musicale. 

ENTHOUSIASME. Exaltation de l’Ame qu’on ne saurait 
définir. Dans cet état, une production musicale marche 
avec la plus grande facilité. Les idées, pour ainsi dire, 
aceourent en foule, se dessinent et se disposent avec la 
rapidité de l’éclair, de fagon que, sans songer aux ré- 
gles, tout se trouve placé dans le plus bel ordre. 

ENTONNER. Mettre un air sur le ton. Dans 18 musique 
religieuse, entonner se dit pour chanter Je commence- 
ment d’un psaume ou d’un hymne. 

ENTR’ACTE. Espace de temps qui s’écoule entre la fin 
d’un acte d’opéra et le commencement de l’acte suivant, 
et durant lequel l’action est suspendue. On donne aussi 
ce nom ἃ ce morceau de musique instrumentale qu’on 
exécute dans |’Intervalle de deux actes d'un opéra, d’une 
tragédie, d’un ballet et d’une comédie. 

Pris en ce dernier sens, l’entr’acte n’est point une 
partie essentielle du drame lyrique; le compositeur ne 
consulte ἃ cet égard que son génie et méme son caprice. 
Il est parfaitement libre de faire garder le silence a l’or- 
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chestre pendant que la scéne reste vide. Beaucoup de nos 
opéras n’ont point d’entr’actes symphoniques. Quand le 
musicien, ne rencontre pas le sujet d’un morceau de ce 
genre qui promette de l’effet, il se borne ἃ reproduire, 
avec une harmonie plus riche et plus travaillée quelques 
motifs heureux qu’on a déja entendus. Quelquefois 
encore, le musicien compose une petite symphonie con- 
certante ot les instruments ἃ vent se font entendre 
tour 4 tour, comme celle que Méhul a placée dans Joseph ; 
ou bien de nombreuses variations sur un théme tiré de 
lopéra méme. 

ENTREE. Partie d’un ballet, destinée ἃ produire le 
méme effet que les scénes dans les ouvrages dramati- 
ques. L’on disait autrefois : danser une entrée, comme 
on dit jower une scene, chanter un air. 

Entrée est aussi l’action d’un personnage qui entre 
sur la scone. I] faut que Ja musique qui signale une en- 
trée soit d’une couleur décidée, et présente de grands 
rapports avec le caractére du personnage que ]’on at- 
tend. 

Entrée se dit aussi du moment ot chaque partie com- 
mence & se faire entendre. Le flutiste a manqué son en~ 
trée. 

ENTREMETS. Ainsi se nommaient anciennement de pe- 
tits divertissements, souvent mélés de musique, qui se 
dennaient entre les différents service d’un repas d’ap- 
parat afin d’amuser les convives pendant que les servi- 
teurs enlevaient les anciens plats et lesremplagaient par 
des nouveaux. ' 

OLI-CoURTIER. Instrument ἃ double clavier avec souf- 
flet et lames vibrantes, construit en 4844 par Courtier, 
de Paris. 

OLIEN. C’est un des modes de la musique grecque. 
Inventé par Demon Il’athénien, neveu de Démosthéne, 
d’autre disent par Polymneste poéte et musivien. On 
Yemploie encore aujourd’bui dans les mélodies des psau- 
mes et dans le Magnificat. Dans leculte des protestants, 
plusieurs plain-chants se chantent aussi dans ce mode. 

OLINE. Instrument a clavier et ἃ anches libres, cons- 
truit en 1816 par Schlimbach, facteur ἃ Ohrdruff. 

OLODION. Instrument construilt ἃ Furth prés Nurem- 
berg en 1821, par Reich, sur les principes du phyhar- 
monica & clavier. 11] avait six octaves et des timbres va- 
riés. 
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Epuésies. Fétes célébrées par les Grecs ἃ Ephése, ville 
de l’Asie Mineure, en l’honneur de Diane. Des concours 
de musique avaient lieu &]’occasion de ces fétes, aux- 
quelles, sous le régne de l’empereur Vespasien, on en 
joignit d’autres appelées Barbyliennes, 

#.PickEDE. Nom d’une chanson funébre des Grecs. 

PICONION. Instrument des Grecs ἃ quarante cordes. 

Epiténe. Danse accompagnée de chant exécutée par 
Jes Grecs en l’honneur de Bacchus, ἃ l’époque des ven- 
danges. 

Epiméuion. Nom grec de la chanson des meuniers. 

Epinetre. Sorte de petit clavecin dont on se servait 
avant |’invention du piano. | 

ΕΡΙΝΕΤΤΕ. Espéce de clavicorde, qui recut le nom d’é- 
pinette parce que l’on avait armé les sauteraux d’un petit 
morceau de plume taillé en épine. Cet instrument eut, 
dans son origine, vingt-cing touches conformément a 1᾽6- 
chelle de guide, sa forme était carrée ou trapézoide. 

EPINETTE ARCHET (L’). Fut construite en 1743. Un 
sieur Renaud, natif d’Orléans y appliqua un archet sans 
fin formé d’un tissu de crin cousu sur une courroie. Les 
touches par la pression faisaient baisser les cordes sur 
Varchet. 

I.PINETTE A MARTEAU (L’). Fut imaginée en Angle- 
terre, vers l’année 1750. Cet instrument possédait six 
rangs desauteraux ἃ plumes et un rang de sauteraux ἃ 
marteaux. Les sauteraux en plumes attaquaient la méme 
corde & des distances différentes, ce qui changeait la qua- 
lité du son. Cet instrument fut importé en France 
par un nommé Virbes. 

EPINETTE A ORCHESTRE (L’). Contruite ἃ Paris en 1748, 
était un instrument réunissant dans son corps deux vio- 
Jons, un alto, et un violoncelle, que des archets mus par 
une pédale faisaient résonner. 

EPINETTE EXPRESSIVE (ἢ. Imaginé en 1740 ἃ Greno- 
ble, par Berger. L’essai de cet instrument soumisa l’aca- 
démie recut son approbation. 

Epinicion. Chant de victoire par lequel on célébrait 
chez les Grecs le triomphe du vainqueur. 

Epropiz. Chanson funébre des Grecs. 

Epigue. On appelle ainsi une composition musicale ne 
présentant qu’un tableau idéal qui plait et charme, grace 
ἃ sa forme réguliére et ἃ sa beauté absolue, sans qu’on y 
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remarque quelque chose de bien déterminé qui excite 
. notre sympathie. 

EpisinaPHE. Les Grecs appelaient ainsi la conjonction 
de trois tétracordes consécutifs. 

PISODE. Sous 16 nom d’épisode, on désigne commu- 
nément ces sujets incidents qui font partie d’une compo- 
sition musicale, sans cependant que leur existence soit 
absolument nécessaire. 

EpPITHALAME. Chant nuptial qui se chantait autrefois 
ἃ la porte des nouveaux époux pour leur souhaiter une 
heureuse union. 

PITRITE. C’était, dans la musique grecque, ce rap- 
port d’intervalle qu’on appelle aussi propositio sesqui- 
tertia. 

Epocopus. Nom du rapport d’intervalle 9 : 8. 

EPTACORDE. Intervalle de septiéme. On appelle aussi 
Eptacorde la lyre des anciens, montée de sept cordes. 

EQuisONNANCE. C’est la consonnance de deux sons 
semblables entre eux, comme l’octave, la double octave, 
etc. L’équisonnance peut étre employée sans scrupule, 
attendu que l’octave et Ja double octave produisent sou- 
vent ἃ l’oreille la méme sensation que |’unisson. 

ERMOSMENON. Les Grecs indiquaient par ce mot le sens 
‘ moral de leurs morceaux de musique. 

Ernst (Fraiz Ant.). Luthier dont les instruments ont 
eu de Ja réputation. I) travaillait ἃ Gotha en 1778. 

ΒΟΤΊΡΊΕΒ. Fétes des Grecs en |’honneur de Cupidon, 
célébrées dans la ville de Thespie, en Béotie. Elles avaient 
lieu tous les cinq ans sur le mont Hélicon : on y assistait 
a des luttes musicales. 

Espace. Intervalle blanc qui se trouve dans la partie 
entre les cing lignes. 

Espaane. (De la musique en). Parmi Jes nations euro- 
péennes, il n’en est point qui posséde une plus belle 
organisation musicale que le peuple espagnol. Cepen- 
dant, quelque incontestable que soit son aptitude pour 
la musique, |’Espagne est loin de révaliser avec l'Italie, 
Allemagne et Ja France, pour le nombre et le mérite 
de ses compositeurs. Un concours de circonstances parti- 
culiéres ]’a empéchée d’acquérir, sous ce rapport, le dé- 
veloppement auquel ses heureuses facultés lui permet- 
taient d’arriver. 

_ Dés les premiers temps du moyen-4ge, Ja nation espa- 
gnole cultiva la musique, et le fondateur de son école est 
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Alphonse, roi de Castille, auquel ses peuples donnérent 
le nom de Sage. I] fonda une école de musique ἃ Yuni- 
versité de Salamanque. Dans Jes x1v* et xv° siécles, les 
Espagnols eurent aussi leurs décidores ou troubadours. 
A la requéte de Jean 15", roi d’Aragon, deux troubadours 
furent envoyés du collége de Toulouse ἃ Barcelone, od 
ils fondérent une école de musique qui subsista jusqu’a 
la mort de Martin, successeur de Jean. Le marquis de 
Saint-Sulliane (vulgairement appelé Santillana), qui 
écrivit un Traité sur la poésie castilane, vers 1440, 
pare avec éloge d’un compositeur nommé Don Jorge 

aint-Sorde, de Valence, qui vivait ἃ cette époque. 1] cite 
aussi plusieurs autres musiciens, quelques-uns par leurs 
noms, et les autres pour leurs ouvrages ou les circons- 
tances de leur vie. 

Mais de tous les maftres de l’harmonie espagnole, celui 
qui se distingua le plus ἃ cette époque fut Francois 
Salinas, ηό ἃ Burgos, et qui, quoigue aveugle dés son 
enfance, n’en devint pas moins le premier contrepointiste 
de l’Espagne, et méme un des savants les plus distingués 
et des littérateurs les plus remarquables de cette époque. 
Salinas consacra trente années de sa vie, ἃ Ja théorie de 
la musique. Les ouvrages de Boéce furent les principales 
bases de ses travaux et de ses études. Mals comme on 
apprend moins dans les livres des érudits que dans celui 
de la nature, sa doctrine est moins praticable que spécu- 
lative, et souvent elle manque de précision et de clarté. 

Cristofo Moralés rivalisa avec Salinas, moins pour le 
mérite de ses ouvrages didactiques que par ]’éclat de son 
talent comme compositeur. Sous ce dernier rapport, il 
fit faire des progrés remarquables ἃ la musique espagnole 
pendant le quinziéme siécle. Son motet, Lamentabor 
Jacob, religieusement conservé dans les archives de la 
chapelle pontificale, ἃ Rome, est chanté chaque année 
dans une des plus grandes solennités de l'Eglise. 

Le meilleur harmoniste aprés lui fut Louis Vittoria, 
auteur de motets trés-estimés : 1] en composa pour cha- 
cune des fétes de l’année. Les messes dont i] est l’auteur 
ne sont pas moins belles, et l’on remarque surtout celle 
appelée Missa di Mort:, exécutée longtemps ἃ Rome, 
ainsi que ses Psaumes dela pénitence. 

Au seiziéme siécle, l’Espagne fut fertile en grands 
musiciens, dont quelques-uns rivalisent avec les plus 
brillantes illustrations des écoles flamande et. italienne. 
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C’est aussi ἃ cette époque que Ja musique dramatique 
- commenga a étre cultivée dans la péninsule ibérique ; 
mais elle n’y jeta pas un grand éclat. Le peu d’encoura- 
gement donné par le gouvernement aux compositeurs 
dramatiques est la principale cause de l’infériorité du 
peuple espagno] sous ce rapport. — Mais en revanche 
la musique religieuse prit, au seiziéme siécle, de beaux 
développements, grace aux riches dotations qu'elle recut 
du clergé et de particuliers opulents. Charles Patigno, 
Juan Noldan, Vincenzo Garcia, Mathias-Juan Viana, 
Francois Gherrero, don Joseph Nebra, ont laissé des 
messes, des motets, des cantates d’une grande beauté. — 
Plusieurs de ces artistes ne furent pas seulement des 
compositeurs remarquables, ils furent aussi des chan- 
teurs éminents, de trés-habiles instrumentistes, et quel- 
ques-uns furent employés & la chapelle du pape, a 
Rome. 

: Mais une fois arrivée ace haut point de splendeur, |’Es- 
pagne déchut rapidement. Cependant, malgré sa déca- 
dence, l’art espagnol conserve encore quelques vestiges 
de son antique beauté. Qui ne connait, au moins par 
quelques fragments, ces chansons populaires, empreintes 
de Ja poésie des traditions locales, ces coplas, ces sara- 
bandas, ot se montre toute Ja gaieté du caractére espa- 
gnol! Qui ne connait ces fandangos, ces boleros, ces se- 
guidillas qui se dansent et se chantent encore avec ac- 
compagnement de guitares et de castagnettes ! C’est dans 
ces chansons el ces danses populaires que se révéle d’une 
maniére remarquable Ie génie espagnol. 

La guitare est instrument favori de ce peuple. On 
peut méme dire que jusqu’é ces derniers temps c'est ἃ 
peu prés le seul qu’il ait cultivé. Cependant les autres 
organes de |’harmonie commencent ἃ se répandre en Es- 
pagne, mais seulement dans les hautes classes de la so- 
ciété. Quant au peuple, son plus grand bonheur est de 
jouer de la guitare, et quand un artisan a fini sa journée, 
il se rend sur la place publique, et se délasse de son tra- 
vail en jouant sur cet instrument des doleros et des se- 
guidillas. — Qui 581} ἃ quels magnifiques résultats l’Es- 
pagne pourrait arriver, si un gouvernement ami des arts 
s’appliquait ἃ développer et ἃ diriger le gofit passionné 
qu’éprouve 16 peuple espagnol pour les jouissances de 
Yart musical. Si les dons de la nature étaient fécondés 
par les bienfaits de l'éducation, nous n’en doutons pas, 
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le génie de l’antique lbérie aurait un glorieux réveil, et 
sa musique subirait une brillante métamorphose. 
- L’Espagne a perdu, il y a quelques années, un com- 
positeur d’un mérite distingué, qui promettait de tirer 
la musique dramatique de |’état de décadence ov elle est 
tombée dans son pays. Gomis a passé quelque temps ἃ 
Paris, et tous ceux qui l’on connu savent quel composi- 
teur éminent l’Espagne aurait eu en lui, si la mort n’é- 
tait venue l’enlever tout ἃ coup dans la force de l’Age et 
dans toute la maturité du talent. A l’exemple de la 
France, |’Espagne a fondé plusieurs journaux de musi- 
que, qui doivent contribuer ἃ la vulgarisation de cet art, 
dans ce pays labouré par les révolutions politiques. 

EsTHeTIQusE. L’esthétique a pour objet la doctrine du 
beau, du sublime, du godt et du jugement dans les arts: 
elle est exactement la philosophie des arts. 

EsrrisitHo. Qhanson favorite des Portugais, en me- 
sure de 678. 

Erenbve. C’est la distance plus ou moins considé- 
rable qu’il y a entre Je son le plus grave et Je plus aigu, 
ou Ja somme de tous les sons propres ἃ une voix ou ἃ un 


. instrument, compris entre les deux extrémes. 


Erourrer. Se dit des sons que ]’on rend moins écla- 
tants. 

Erourrorr. Petites pices de drap qui servent dans 
un piano & amortir les sons donnés par le marteau frap- 
pant sur les cordes. 

Erupe. Action de familiariser sa voix ou ses doigts 
avec les difficultés d’un morceau de chant ou d’instru- 
mentation qu’on veut exécuter. Qui sait étudier, 581} ap- 
prendre; il ne s’agit pas tant d’étudier longtemps que 
de bien étudier. L’étude consiste & déchiffrer d’abord, 
puis ἃ s’efforcer de rendre exactement le mouvement, les 
nuances, l’expression d’un morceau. Pour un éléve in- 
telligent l'étude vaut Ja legon. Le maitre lui donne la 
clef de la science; )étude lui donne l’habitude de se 
servir de cette clef pour ouvrir toutes les portes de la 
musique. — On anpelle études un recueil.ou ensemble 
d’exercices progressifs sur chacune des principales diffi- 
cultés du mécanisme de 1l’exécution vocale ou instrumen- 
tale. Plusieurs grands maitres ont consacré leurs loisirs 
a ce travail si ingrat et si utile. 

Kumatia. Espéce d’harmonica de verre quiavailt deux 
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octaves avec les demi-tons. I] fut construit vers Ja fin 
du siécle dernier. 

Euméuia. Elégance de toutes les parties chantantes. 

Euntipes. Compagnie de musiciens qui jouaient d’une 
espéce de luth, ἃ Athénes, ἃ l’occasion des sacrifices. 

EupHone. Instrument ἃ frottement, du genre de Vhar- 
monica, inventé par le docteur Chladni, ἃ Witthemberg, 
en 1790. Il consiste en une caisse carrée d’environ un 
métre et haute de trente centimétres, qui contenait qua- 
rante-deux petits cylindres de verre, dont le frottement, 
et par suite la vibration s’opérait par un mécanisme in- 
térieur. 

Eupxonicon. Instrument imaginé ἃ Londres en 1842, 
par Beale, associé de la maison Cramer. I] réunissait les 
qualité de la harpe et du piano. — Euphonicon est éga- 
lement Je nom donné par Vallez, en 1830, ἃ une espéce 
d’orgue ἃ James vibrantes. 

Eupsonium. Instrument en cuivre, espéce d’octav- 
ophicléide avec ventelle, long de trois métres, construit 
par Serveny’s, en 1843. 

On donne aussi ce nom ἃ un instrument a James vi- 
brantes imaginé, par Vallez en 1850. . | 

ΕΡΗΟΤΙΝΕ. Instrument imaginé, en 4852, par Petit. 
Ii était composé d’une série de diapasons de différentes 
grandeurs, mis en jeu par un clavier et une soufflerie. 

EuRYTHMIE. C’est Je bel ordre, Ja belle proportion des 
parties homonymes qui composent un tout; et symétrie, 
c’est l’égalité et le rapport intelligible de ces mémes 
parties. 

_Eurerpe. Celle des neuf muses qui préside ἃ la mu- 
sique. 

Evirer. Eviter une cadence, c’est ajouter une disso- 
nance ἃ l’accord final pour prolonger la phrase. Dans 
l’école, on appelle surtout cadence évitée, la chute d’une 
septiéme dominante sur une autre septiéme dominante. 

Evotution. Renversement des parties dans les di- 
verses espéces de contrepoints doubles. 

Exception. On connait cet ancien adage : Toute régie 
a ses exceptions. Néanmoins i] semble que ce proverbe 
se confirme plus particuliérement lorsqu’il s’agit de ré- 
gles musicales établies par les anciens et méme par les 
modernes sur le contrepoint et sur les progressions har- 
moniques. Le P. Martini, dans son Saggio fondamen- 
tale pratico di contrapunto sopra tl canto ferma, apres 
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avoir établi Jes régles de ce style, n’hésite pas ἃ dire que 
les exceptions employées en temps et lieu sont le plus bel 
ornement de l'art. 

ExécuTant. Musicien qui exécute la musiquea l’église, 
au concert ou au théd&tre, comme chanteur ou comme 
instrumentiste. 

ExécuTer. Exécuter une piéce de musique, c’est chan- 
ter et jouer toutes les parties qu'elle contient, tant vo- 
cales qu’instrumentales, dans l’ensemble qu’elles doivent 
avoir, et la rendre telle qu’elle est notée sur la partition. 

ExécutTion. L’action d’exécuter une piéce de musique. 
L’exécution de 18 musique a non-seulement une grande 
influence sur son succés ; mais, comme la musique n’existe 
réellement pour le plus grand nombre des auditeurs que 
Jorsqu’elle est exécutée, l’exécuter mal ou & contre-sens, 
c’est non-seulement la défigurer, mais l’anéantir. 

Si le compositeur est ἃ la merci de ignorance ou du 
’ mauvais vouloir des exécutants, 1] ]’est aussi de leur faux 
savoir et de leur mauvais goat. Ce qu’ils ajouteraient ἃ 
ce qu’il a écrit serait quelquefois plus pernicieux que ce 
qu’ils y pourraient omettre. Ce qu’ils omettront toujours, 
s’ils ne sont que des gens du métier, et non de véritables 
artistes, c’est l’expression propre de chaque morceau, 
et pour ainsi dire l’accent de chaque passage. La ot ils 
ne verront que des notes, ce ne seront aussi que des notes 
qu’ils. feront entendre; et tel air, tel duo, tel morceau 
d’ensemble, ou telle piéce de musique instrumentale, de- 
vait toucher profondément le cosur, qui, grace ἃ une exé- 
cution froide et inanimée, ne fera qu’effleurer inutile- 
ment l’oreille. 

On appelle encore exécution, la facilité de lire et d’exé- 
cuter une partie vocale et instrumentale, et l’on dit qu’un 
musicien a beaucoup d’exécution lorsqu’i!l exécute correc- 
tement, sans hésiter et ἃ Ja premiére vue les choses les 
plus difficiles. . 

On dit aussi qu’un artiste, instrumentiste ou chanteur, 
a beaucoup d’exécution lorsqu’il exécute facilement les 


. difficultés. 


EXERcIcES. Piéces de musique composées sur un trait 
difficile pour la voix, ou une maniére de doigter parti- 
culiére et scabreuse pour les instruments, que 1 ὍΠ essaie 
sur tous les degrés de l’échelle et sur toutes les positions, 
en suivant diverses modulations. Les exercices n’étant 
destinés qu’aé familiariser |’éléve avec les dilficultés qu'il 
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rencontrera dans les cauvres des maitres fameux, on ne 
s’attache nullement ἃ les rendre agréables pour l’oreille. 

EXHARMONIQUE. C’était, chez les anciens Grecs, une 
mélodie faible et insipide. Ὁ | 
- Expression. C’est la poésie de la musique. C’est ce 
qui donne ἃ une ceuvre ce caractére de vérité et d’éner- 
gie dont!’attrait irrésistible survit ἃ toutes les variations 
du godt, ἃ tous les caprices de la mode et qu’on remarque 
dans les productions des grands compositeurs du siécle 
dernier et de notre époque, notamment de Gluck, de 
Mozart, de Rossini, de Spontini, de Méhul, de Meyer- 
beer, d’Auber, d’Halévy, d’Adam, de Gounod, de Féli- 
licien David, d’Ambroise Thomas, de Donizetti, de Ricci, 
de Verdi. 

, L’essor donné de nos jours a ]’expression musicale l’a 
malheureusement portée quelquefois aun degré d’exagé- 
ration qui passe toute limite. Qu’on le sache bien, la vé- 
ritable inspiration ne procéde pas par des cris forcenés, 
par. une instrumentation bruyante : sans doute, il est 
des situations ob Vorchestre doit déployer toutes ses 
ressources, la voix humaine toute sa puissance, et les 
passions leurs transports les plus fougueux. Mais le 
drame lyrique serait en dehors de la nature et de la vé- 
rité, si les effets étaient prodigués sans discernement et 
sans mesure; pour frapper fort, 1] faut que le composi- 
teur frappe juste; c’est-a-dire que la musique soit tou- 
jours en harmonie avec la situation. On peut surprendre 
le public par un luxe prodigieux d’instrumentation et 
d’effets, mais on ne l’émeut, on ne le captive, on ne 1’in- 
᾿ téresse réellement que par une expression vraie, juste et 
naturelle. Aprés la protestation énergique des hommes 
compétents, vient le dégoit général qui fait promptement 
justice de tout ce qui est faux ou exagéré. 

_ Il y a une expression de composition et une d’exécu- 
tion, et c’est de leur concours que résulte l’effet musical 
Je plus puissant et le plus agréable. 

Pour donner de ]’expression & ses ouvrages, le compo- 
siteur doit saisir et comparer tous Jes rapports qui peu- 
vent se trouver entre les traits de son objet et les pro- 
ductions de son art; il doit connaitre οὐ sentir 
Veffet de tous les caractéres, afin de porter exactement 
celui qu’il choisit au degré qui lui convient. Comme un 
bon peintre ne donne pas la méme lumiére ἃ tous 568 
objets, Vhabile musicien ne donnera pas non plus 18 
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méme énergie & tous ses sentiments, ni la méme force & 
tous ses tableaux; il placera chaque partie au leu qui 
lui convient, moins pour 18 faire valoir seule que pour 
donner un plus grand effet au tout. 

Quant ἃ l’expression vocale, il y a des voix fortes qui 
imposent par leur ampleur, d’autres, sensibles et déli- 
cates, vont au cceur par des chants doux et pathétiques. 
En général, les voix élevées sont plus propresa exprimer 
la tendresse et Ja douceur; les basses et les concordants 
interprétent mieux l’emportement et la colére. 

Les instruments ont aussi des expressions trés-diffé6- 
rentes, selon que le sonen est faible ou fort, que le tim- 
bre en est aigre ou doux, que le diapason enest grave ou 
aigu et qu’on en peut tirer des sons en plus grande ou en 
moindre quantité. La flite est douce, la clarinette d’une 
noble tendresse, le hautbois naif et pastoral, la trompette 
guerriére, le cor sonore et mélancolique, le trombone 
solennel, majestueux et propre aux grandes expres- 
sions, etc. Mais il n’y a point d’instrument dont on tire 
une expression plus variée et plus universelle que le 
violon. 

EXTENSION. Faculté relative d’allonger Jes doigts sur 
le manche ou sur le clavierdes instruments, pour y saisir 
de grands intervalles. L’exercice développe cette fa-~ 
culté. 


F 


F. Cette lettre a deux significations en musique: 
4° elle représente le son sur le quatriéme degré de 1’é- 
chelle diatonique du ton d’wt, c’est-a-dire la note fa; 
2° elle est l’abréviation du mot forte (fort). 

Fa. Quatriéme note de ]’échelle en μέ. Dans l’alphabet, 
elle correspond ἃ la lettre F. 

Fa LA. Mot composé des noms de deux notes, et que 
’on donne, en Angleterre, &de petits airs avec un es- 
péce de refrain, ot le nom de ces deux notes est répété 
d’une maniére insignifiante et bizarre, comme /a, la, la, 
la, fa, la, la, la, | 
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Fa ut. C’était dans l’ancien solfége, 16 fa, clef de basse, 
quatriéme ligne, sur lequel on chantait, tant6t la syllabe 
fa, tantdt la syllabe wz. 


Face. Combinaison, ou des sons d’un accord en com- 
mencant par un de ces sons, et en prenant les autres selon 
leur suite naturelle, ou des touches du clavier qui for- 
ment le méme accord. D’ot 1] suit qu'un accord peut 
avoir autant de faces qu’il y a de sons qui les composent, 
car chacun peut étre le premier & son tour. 


Facite. On appelle composition facile celle dont l’exé- 
cution ne réclame pas un haut degré d’habileté artifi- 
cielle. Quelquefois on emploie aussi le mot facile par op- 
position ἃ ce qui est d’une grande importance, et lon 
entend alors une composition faite sans aucune préten- 
tion. 


FACTEURS D’INSTRUMENTS. On désigne particulidre- 
ment sous ce nom, les fabricants de pianos, d’orgues et 
de harpes. Ceux qui font des violons, des altos, ‘des vio- 
loncelles, des contre-basses, des guitares, ont conservé 
le nom de luthiers, parce qu’autrefois le luth était l’ins- 
trument ἃ la mode. 1] y a des fabricants spéciaux pour 
les instruments en bois, tels que hautbois, clarinettes, 
bassons, flites, flageolets, etc. ; d’autres, pour les ins- 
truments en cuivre, tels que trompettes, cors, trom- 
bones. 

Au seiziéme siécle, les facteurs d’instruments de mu- 
sique furent réunis en corps de jurande, et le roi leur 
donna des statuts qui ont été imprimés. Avant cette 
époque, ils ne pouvaient employer pour la fabrication 
des instruments que I’étain, le culvre et le bois. S’ils se 
servaient d’argent ou d’or, ils étaient querellés par les 
orfévres; 5118. se servaient de nacre ou de bois colorié. 
ils étaient querellés par les tabletiers. 


Facrure. Ce mot exprime la maniére dont un mor- 
_ ceau de musique cst composé. I] s’antend de la conduite 
et de la disposition du chant, comme de celle de l’har- 
monie. La facture d’une piéce de musique, par rapport 
au chant, exprime l’art avec Jequel les motifs bien 
choisis sont enchainés entre eux, ramenés ἃ propos 
dans une étendue convenable. Par rapport ἃ lhar- 
monie, ce mot exprime l’enchainement heureux et 
savant des modulations, l’emploi des accords les plus 
inattendus présentés sans dureté. Les chceurs des orato- 
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rios de Haendel; dela Création, de Haydn ; des Requiem, 
de Mozart et de Chérubini : les choours de Guillaume 
Tell, de Robert le Diable, de la Juive ; le septuor d’Her- 
mani le quatuor de Rigoletto, le final d’Hamlet sont 
d’une belle facture. C’est aussi le mérite des ouvertures 
de Freyschutz, de la Fiute enchantée surtout, et des 
symphonies de Haydn, de Mozart, de Beethoven.. 

Fara (A). Danse portugaise qui ressemble au fan- 
dango. (Voir A CHULA.) 

Facortro. Ce mot, quidérive du latin fascie (faisceau), 
désigne l’assemblage de plusieurs choses liées ou réunies 
ensemble ; et c’est probablement par cette raison que les 
Italiens ont donné ce nom au basson, ἃ cause de la res- 
semblance qu’ont les parties de cet instrument avec un 
fagot, lorsqu’elles sont démontées. (Voyez Basson). 

FaGorTone, ConTRE-BASSsON. Instrument a vent οἱ ἃ 
anche du genre du basson, et qui,: par ses dimensions, 
sonne ]’octave inférieure du basson. [1 est au hautbois, 
ce que le violoncells est au violon. 

Fare. Maniére et style du compositeur. 

Fanpanao. Air de danse ἃ trois temps, d’un mouve- 
ment assez vif. C’est l’air favori des Espagnols. Ni les 
pyrrbiques voluptueuses tant courrues des Romains, ni 
ces danses des Saliens tant célébrées par Denis d’Hali- 
carnasse, n’approchérent jamais du fandango espagnol. 
Mais, pour qu’il plaise, il faut que le fandango soit bien 
dansé, bien exécuté ; que Ja téte, les pieds, les bras, le 
corps de la danseuse se meuvent d’ensemble. Les Espa- 
gnols racontent, au sujet du fandango l’anecdote sui- 
vante: La cour de Rome, scandalisée de voir une nation, 
citée pour la pureté de sa foi, tolérer une danse aussi 
voluptueuse, résolut de la proscrire, sous peine d’excom- 
munication. Les cardinaux s’assemblent, le procés du fan- 
dangos’instruit ; la sentence va étre mise aux voix, quand 
un des juges observe gqu’on ne doit pas condamner un 
coupable sans l’entendre. L’observation parait juste, elle 
est accueillie. 

On fait comparaitre devant l’assemblée un couple espa- 
gnol armé de castagnettes, et on le somme de déployer en 
plein tribunal toutes les graces du fandango. La sévérité 
des juges n‘ytient pas, les fronts se dérident, 168 visages 
s’épanouissent. Leurs éminences se lévent ; des pieds, 
des mains, elles battent 18 mesure. La salle du Consis- 
toire se change en salle de bal, et le fandangoest absous. 
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On a fait de cette aventure un fort joli vaudeville qui fait 
fureur, chaque fois qu’on Je joue, au-dela des Pyrénées. 

FanFARE. Mot dont l’étymologie est restée mal éclair- 
cie, et que des écrivains ont supposé avoir été produit 
par harmonie imitative, pour exprimer un brillant effet 
d’instruments de cuivre. On a employé le verbe fanfa- 
rer, pour signifier donner de la trompe, gambader. Le 
mot nous vient des Espagnols, et peut-étre des Maures. 
Les fanfares, prises dans le sens de concerts militaires, 
s’appliquaient ἃ la marche des comparses dans les car- 
rousels et Jes tournois; elles s’appliquaient aussi, depuis 
lordonnance du 15" mars 1768, ἃ certains signaux de ca- 
valerie. Aujourd’hui, c’est un genre d’effet musical 
conru de la cavalerie et de l’infanterie, et qui différe des 
sonneries d’ordonnance. Celles-ci sont d’invariables mor- 
ceaux que Je cuivre fait entendre sans le secours d’une 
clef. Les fanfares sont des airs variables, capricieux, de 
circonstance, que produisent dans l’infanterie les clairons 
ἃ clef, et que produisent dans la cavalerie les bugles ἃ 
clef, les cors, les ophicléides, les trombones, les trom- 
pettes. Aujourd’hui, ce mot fanfare s’applique plus spé- 
cialement aux musiques de cavalerie, composées unique- 
ment d’instruments de cuivre. Fanfare se dit aussi en 
terme de chasse, de l’air qu’on sonne au lancer du 
cerf. 

Fanrtaisig. Les grands mattres, tel que Bach et Mo- 
zart, ont eu recours & la fantaisie pour ouvrir un champ 
plus vaste & la fécondité de leur génie, et trouver 
ainsi le moyen d’employer une infinité de recherches 
harmoniques, de modulations savantes et hardies, de 
passages pleins de fougue et d’audace, qu’il ne leur était 
pas permis d’introduire dans une piéce réguliére. Telle 
était la fantaisie entre les mains de ces.compositeurs il- 
lustres. Elle a bien dégénéré depuis. Ce n’est plus main- 
tenant que la paraphrase d’un air connu, d’un refrain 
qui court les rues, que |’on varie de toutes les maniéres. 
Ce genre, que l’absence du talent et l’impuissance de 
créer une bonne piéce, originale, ont pu seule mettre en 
crédit pendant quelque temps, est aujourd’hui peu 
cultivé par les compositeurs célébres. 

Parmi les fantaisies les plus remarquables, nous de- 
vons citer particuliérement celles mises & 18 mode par 
Steibelt, qui publia, vers 1815, sa fameuse fantaisie sur 
les airs de la Flute enchantége, Peu de morceaux de 
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piano ont obtenu un pareil succés. Le méme composi- 
teur en écrivit d’autres sur le méme modéle ; cent pia- 
nistes se jetérent dans cette carriére, et tous les édi- 
teurs de musique voulurent avoir des fantaisies. 

Depuis cette époque, ]’ancienne, la belle fantaisie de 
Bach et de Mozart a reparu avec la brillante parure que 
Vart moderne peut lui donner. 

On entend par musique de fantaisie celle ob se trouve . 
un grand nombre d’idées et de cantilénes qui sont pré- 
sentées sous des formes nouvelles, avec des combinai- 
sons inusitées, et faisant un emploi particulier des ins- 
truments. Dans cette musique on voit quel’esprit ducom- 
positeur agit avec une grande liberté, eten quelque sorte 
selon sa funtaisie. 

FaNTASTIQUE (musique). On appelle musique fantasti- 
que celle qui est appliquée ἃ des sujets ot sont mis en 
jeu des étres del’ordre surnaturel. On trouve des modé- 
les de ce genre de musique dans le Don Giovanni, de Mo- 
zart, le Freyschutz et l’Obéron, de Weber, le troisiéme 
acte de Robert, de Meyerbeer, le quatriéme acte de 
Charies VI, d’Halevy, le Faust, de Berlioz, le Macbeth, 
de Verdi, et l’Hamlet, d Ambroise Thomas. 

FaRANDOLE. Espéce de danse exécutée sur un allegro 
ἃ six huit parun grand nombre de personnes en formant 
une longue chaine ἃ l’aide de mouchoirs, que chaque 
main tient ἃ droite et ἃ gauche, excepté cependant celles 
qui se trouvent aux extrémités, La farandole se com- 
pose de vingt, de soixante, de cent personnes pla- 
cées, autant qu’il est possible, une de chaque sexe alter- 
nativement. Cette chaine se met en mouvement, parcourt 
la ville ou la campagne au son des instruments, et re- 
crute des danseurs partout ot elle passe. Chacun danse, 
ou saute de son mieux en cadence. On ne se pique pas 
de meltre une grande régularité dans 165 pas; mais on 
a soin de former avec exactitude les différentes figures 
que commande celui qui est en téte de la farandole, et 
qui luisert de guide. Ces figures consistent principale- 
ment ἃ réunir les bouts de Ja chaine et ἃ danser en rond, 
ἃ la pelotonner en spirate, A Ja faire passer et repasser 
dans une espéce d’arc formé par plusieurs danseurs qui 
élévent les bras, sans abandonner Jes mouchoirs. 

La farandole n’est en usage que dans la Provence et 
une partie du Languedoc. Ellea lieu ἃ la suite des noces 
et des baptémes et dans les réjouissances publiques. 
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FARCE EN MUSIQUE. Sorte de petit opéra bouffe en un 
acte, en usage en Italie. 

Farcia, EpIstoLa cuM Farcia. Les épitres avec farce 
étaient des cantiques ou des complaintes en langue vul- 
gaire, entremélés de latin, dont on introduisit ’usage 
dans les églises de France, lorsque le peuple commenca 
a perdre |’intelligence de lalangue latine. On les chantait 
dans les églises auxprincipales fétes de]’année. 

Fascies Ecrisses. Petites planches minces sur les- 
quelles reposent les tables des violons, des basses, des 
guitares. . 

Fausser. Chanter faux ou jouer faux d’un instru- 
ment. 

Fausset. C’est cette espéce de voix surlaryngienne, 
appelée plus exactement votw de téte, qu’un homme fait 
entendre lorsque sortant ἃ l’aigu du diapason de 88 voix 
naturelle, i] imite celle de la femme. (Voir l’art. Voix.) 

Faux. Ondonne cette épithéte, qui est opposée a juste : 
4° ἃ une voix qui entonne ou trop haut ou trop bas ἃ ]’é- 
gard des autres sons; 2° & une corde qui produit de 
mauvaises oscillations ; 3°& une mauvaise relation ; 4° ἃ 
accord des cordes d’un instrument ou des tuyaux d’or- 
gue qui ne correspond pas a |’accord des autres instru- 
ments. 

Faux-Bourpon. Désigne :.4° une musique & plusieurs 
parties, mais simple et sans mesure, dont les notes sont 
presque toutes égales et dont l’harmonie est toujours 
syllabique ; 2° un chant ot |’on mettait au-dessous d’une 
maxime, c’est-a-dire d’une note de huit mesures, plu- 
sieurs syllabes, et rarement des dissonances; 3° un 
genre de composition sur le plain-chant, ot le chant 
était exécuté par une voix du medium, ordinairement 
par le ténor, avec un contrepoint figuré chanté par les 
autres voix. 

Frints. Altération d’une note ou d’un intervalle par 
un diéze ou un bémol. C’est Je nom commun et généri- 
que du diéze et du bémo! accidentel. 


F&Te DE SAINTE CéciLe. Sainte Cécile cultivait la mu- 
᾿ς gique et s’accompagnait des instruments en chantant les 
louanges du Seigneur. C’est & cause de cela que les mu- 
siciens ]’ont choisie pour leur patronne. Le poéte San- 
teuil a composé trois belles hymnes pour le jour de la 
féte de cette sainte, quia lieu le 22 novembre. 
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Féres DES TROMPETTES. On croit généralement que 
cette féte, dont parlele chap. xx1x du livre 1V de Moise, 
a 6té instituée par les Hébreux pour Ja solennisation de 
la récolte. 

Fev. Vivacité, chaleur, verve d’une composition mu- 
sicale. 

Fiasco (faire). C’est échouer complétement comme 
compositeur ou comme exécutant. 


Firre. Instrument de musique militaire, emprunté 
des Suisses, et dont le nom est originaire de la langue 
allemande. Le fifre est une petite flate traversiére per- 
οὔθ de six trous. Elle a été en usage dans ]’infanterie 
francaise, & partir de Louis XIII. Les dragons et les 
mousquetaires s’en sont servis depuis leur création jus- 
qu’é l’époque ow ils ont renoncé au tambour. Quant ἃ 
l’infanterie, elle a tour ἃ tour abandonné et repris le 
fifre selon que !’ont voulu les réglements et la mode. 1] 
ne s’en est vu depuis les guerres de la révolution que 
dans quelques corps, et seulement par le fait du caprice 
des colonels. Ainsi, 1] y en a eu dans Ja garde du Direc- 
toire et des Consuls, dans lagarde impériale et dans celle 
de Paris, dans les Cent-Suisses, etc. 

Pendant longtemps cette petite fldte, comparable ἃ 
Pancien galoubet quant ἃ lusage, sinon quant a la forme, 
a 6té musicalement Je dessus du tambour. Le mot fifre 
désigne ἃ la fois Yinstrument joué et homme qui le 
joue. Si on prend le terme dans la premiére acception, 
et comme objet inanimé, il a été synonyme de arigot ; 
sion le concgoit comme un étre animé, 1] est synonyme 
de pifre. 1] a produit, en souvenir de l’intempérance des 
musiciens, le verbe populaire s’empifrer, et Ja triviale 
locution boire ἃ tire-l’arigot. 

FiGURE COURTE. On appelait autrefois figure courte 
toute figure composée de trois notes; dont l'une valait 
autant que les deux autres. La note la plus longue pou- 
vait étre au commencement, au milieu, ou & la fin de la 
figure. 

Fiaurs. Se dit d’une partie ot se trouve une figure 
particuliére de notes dominantes. On appelle contre-point 
figuré celui dans lequel on emploie plusieurs figures de 
notes, tandis que le chant donné ne fait entendre qu’une 
seule note. 


Figure (contre-point). Ou fleuri, celui ot les diverses 
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parties procédent par des valeurs et par des rhythmes 
différents. 

Fiauré (Trait). Trait dans lequel on fait passer, par 
marche diatonique, d’autres notes que celles de l’accord 
actuel. 

FiGUREE (Basse). Basses dont les notes portant accord 
sont subdivisées en plusieurs autres notes de moindres 
valeurs. 

. Figur&e (Harmonie). Celle ot l’on fait passer plusieurs 
notes sur un accord. 

FIGURES DE MUSIQUE. On donne ce nom aux notes de 
différente valeur dont il sera question ἃ l'article notes, . 
aux silences et généralement & tous les signes employés 
dans i’écriture musicale. 

FILER UN son. C’est le prolonger aussi longtemps que 
Vhaleine peut le permettre, en observant de commencer 
ptanissimo, de ]’enfler insensiblement jusqu’au forté, et. 
de le diminuer avec les mémes gradations. 

Fin. Ce mot se met ordinairement a la fin d’une pé- 
riode que I’on doit reoommencer plus tard, pour indiquer 
lendroit ot il faudra s’arréter. 

Fina.e. Les airs, les duos ouvrent bien un opéra, et 
figurent ensuite avec avantage dans les premiéres 
scénes de chaque acte. Mais lorsque les récits de l’expo- 
sition ont tout expliqué, et que intrigue, marchant avec 
rapidité, tend & s’embrouiller ; lorsque le nceud de la 
piéce va se former ou se dénouer, et que tous les res- 
sorts mis en jeu pour y parvenir aménent des incidents 
qui changent les situations, et font refluer vers la fin de 
Yacte les grands tableaux, les effets produits par l’ex- 
pression du contentement, de l’ivresse, de la tristesse, de 
la fureur, du tumulte et du désordre ; lorsque le moin- 
dre récit frappe tellement les personnages dont l’agita- 
tation est au comble, qu’ils ne peuvent l’entendre sans 
manifester soudain leurs sentiments; lorsque ]’action et 
les passions occupent tour ἃ tour la scéne, et ἃ des inter- 
valles si rapprochés qu’on ne saurait passer subitement. 
du chant au récitatif ou au dialogue parlé, pour reve- 
nir ensuite & la mélodie, Je compositeur traite toute cette 
fin d’acteen chant proprement dit, le les scénes les unes 
aux autres, et fait une suite non interrompue d’airs, de 
duos, de trios, de quatuors, de quintettes, de sextuors 
de chosurs méme, en observant d’écrire en chant vocal 
tout ce qui exprime les passions, réservant la déclama- 
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tion mesurée qui s’unit aux traits d’orchestre et le réci- 
tatif pour le dialogue en action et pour les récits. Ce mor- 
ceau de musique, le plus long que lascéne lyrique puisse 
nous offrir, s’appelle finale. C’est Logroscino, composi- 
teur, qui florissait du temps de Pergolése, qui en fut 
Vinventeur. Paisiello est le premier qui lait introduit 
dans ]’opéra sérieux. 

Fiornirurés. Mot italien francisé, qui signifie orne- 
ments du chant, et que les anciens appelaient doudles 
diminutions. 

FISTULA ELVETICA. Ancien nom de la flate traversiére. 

Fistuxa Panis. C’est le méme instrument que les an- 
ciens Grecs appelaient syrinx. 

FLAGEOLET. Petit instrument a vent, de bois, d'ivoire, 
de toute sorte de bois dur, quia un bec par lequel on 
l’embouche. On varie les sons du flageolet au moyen des 
six trous dont il est percé, outre l’embouchure, la lu- 
- miére, et celui de Ja patte ou d’en bas. 

C’est aussi un des jeux de ]’orgue. Le tuyau est aussi 
large que ceux d’étoffe. 1] est d’étain fin et ouvert. Le 
flageolet est ce qu’on appelle un jeu de bouche ou de 
mutation. 

De flageolet, qu’ils appelaient flageol, nos aieux for- 
mérent Je verbe flageoler (jouer du flageolet). Ge mot si- 
gnifiait aussi mentir, railler, faire des contes, conter des 
sornettes, flatter, flagorner. 

FLAGEOLET DOUBLE. Fut construit ἃ Londres en 1810, 
par Bainbridge, qui prit un brevet en France pour cet 
instrument en 41816. Letort, de Limoges, en 1825, 
adapta au flageolet une clef, qui baissait la note d’un 
demi-ton. 

Fuanpre (De la musique en). La Flandre se glorifie 
avec raison de posséder ]’école musicale la plus ancienne. 
Les plus remarquables contrepointistes des quatorziéme 
et quinziéme siécles étaient Flamands. Cette ancienneté 
d’école a déterminé plusieurs auteurs ἃ dire que les Fla- 
mands ont été les premiers maitres qui aient appris la 
musique aux autres peuples de |’Europe. Cette assertion 
cependant ne saurait étre admise sans restriction. 

Les chefs de l’école flamande sont : Jacob Obrecht, 
Jean Ockeneim, et Josquin, le plus remarquable de tous, 
qui était généralement appelé princeps musicorum, le 
prince des musiciens. - 
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Jean Ockeneim se fit particuliérement admirer par une 
messe ἃ trente-six voix avec des motets et des canons. 
Toute cette composition était cependant fondée sur le 
calcul, et presque entiérement dépourvue de chant. Jos- 
quin est le plus grand compositeur de son siécle. I] est 
considéré comme le pére de  harmonie moderne, et non- 
seulement il écrivit beaucoup d’ouvrages, cent ans avant 
Palestrina, mais encore ses compositions sont plus ori- 
ginales, plus énergiques et plus chantantes que celles de 

ses prédécesseurs. ᾿ 
’ Les compositeurs flamands les plus remarquables du 
seiziéme siécle sont : Nicolas Combert, éléve de Josquin, 
qui se distingua beaucoup dans la composition des 
fugues; Cornelius Canis, Harnold de Prug, Adrien 
Vilaért, Sébastien Hollander. Au dix-septiéme siécle pa- 
rut le célébre Jean Tinctor, qui donna une vive impul- 
sion ἃ la musique de son pays et de l’Europe entiére. 

Depuis ce temps, I’école flamande a cessé de produire 
de grands musiciens; cependant dans les villes princi- 
pales, on cultive la musique avec succés. Amsterdam 
posséde une Société philharmonique, un Opéra hollandais 
et un Opéra francais. A Rotterdam, les concerts sont 
bien composés et ont de nombreux souscripteurs. On y 
trouve aussi plusieurs bons chanteurs et des instrumen- 
tistes habiles. Enfin, dans toutes les villes de la Flandre, 
lon aime et l’on cultive Part musical. 

Fiarrer la corde d’un instrument, c’est la toucher 
doucement, avec délicatesse. 

Fiautino. Mot italien quisignifie petite flate. I] sonne 
une octave plus haut que la flite ordinaire. (Voyez 
F Lute (petite.) 

Fiat. Nom anglais du bémol. 

FLexisitiTé. Se dit, dans le chant, de cette espéce 
d’élasticité et d’ondulation moelleuse qu’une voix doit . 
avoir pour augmenter ou diminuer, sans le moindre 
effort, ’intensité des sons. On dit aussi d’un instrumen- 
tiste qu’il a de la flexibilité dans les doigts. 

FLorentius. Luthier dont les instruments ont eu 
assez de vogue, travailla ἃ Boulogne, de 1685 ἃ 4715. 


FLuIpE. Qualité d’une composition owt le jeu des sen- 
timents présente sans cesse une marche douceet paisible. 
On dit qu’une harmonie est fluide, lorsqu’elle est par- 
faitement claire, coulante et en quelque.sorte limpide. 
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Fiurs. Instrument ἃ vent; son origine se perd dans 
la nuit des temps. Qu’elle soit due au hasard, comme le 
prétendent les poétes, ou qu’on en soil redlevable ἃ 1’in- 
dustrie humaine, c’est ce qu’il est impossible de vérifier. 
Toujours est-il que l’usage de cet instrument remonte ἃ 
la plus haute antiquité, et que c’est celui qui a été le 

lus généralement connu de tous les peuples de la terre. 
l appartient ἃ quatre époques bien distinctes. 

Premiere époque. Flate primitive ou fldte de Pan. Sa 
forme fut d’abord de sept tuyaux de roseaux d'inégale 
longueur. Ces tuyaux étaient joints ensemble par de la 
cire. Ce nombre sept ne parait puint avoir été arbitraire. 
Il se rapportait ἃ celui des sept corps célestes, connus 
sous le nom de planétes. Aussi, bien que cet instrument 
fat celui dont le dieu Pan faisait usage, il n’en était pas 
moins dédié ἃ Apollon ou au Soleil, comme modérateur 
de ces sept corps célestes. C’est du moins l’opinion de 
Plutarque. Plus tard, on substitua & ce simple et rusti- 
que assemblage de roseaux, Ja flate ἃ un seul tuyau, soit 
qu’elle fat tout d’une piéce, ou de plusieurs corps joints 
lun ἃ autre, comme nos flfites modernes. C’est ici que 
commence la deuxiéme époque. 

Deuxiéme époque. Flaite antique. On employa d’abord 
ἃ la confection de cette flite les os de biche, apparem- 
ment le ἐΐδία, de méme que celui de 1’Ane; 1] y en avait 
aussi en métal. Néanmoins, on ne tarda pas & substituer 
ἃ ces matiéres, difficiles ἃ mettre en cuvre, le bois jugé 
plus facile. Dans le principe, la flite fut simple, percée 
de peu de trous. Varron assure qu’ils étaient au nombre 
de quatre seulement. Ovide, dans ses Fastes, nous ap- 
prend-que le bois dont on seservait était le buis. 1) sem- 
blerait, d’aprés les anciens eux-mémes, que cet instru- 
ment n’était rien moins. que pastoral ; car nous voyons 
que Jes joueurs de flfite, aux jeux pythiques, s’éver- 
tuaient ἃ imiter les aigres sifflements du serpent Python. 

Troisiéme épogue. Flite du moyen-dge. Son organi- 
sation actuelle ne remontepas trés-hauf. Nous voyons 
dans Rabelais, au seiziéme siécle, que Gargantua jouait 
de la fitte d’Alleman ἃ neuf trous. Si Jes petites clefs 
qu’on a inventées depuis pour améliorer ]’instrument 
avaient été en usage, le curé de Meudon n’efit pas man- 
qué de les mentionner. Ainsi, lheureuse et ingénieuse 
application des petites clefs a l’effet d’établir une indis- 
pensable égalité entre les dons et les semi-tons, ne re- 
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monte certainement pas ἃ un siécle. Seulement ilest hors 
de doute que nous sommes redevables aux Allemands 
de cette précieuse découverte, ainsi que celle d’une patie 
au corps, qui donne deux notes de plus dans le grave de 
Yinstrument. Ces deux notes sont wi dzése et ut na- 
turel. 

Quatriéme époque. Flite moderne. Elle est en ré ou 
en ut. Pour parler plus correctement, l’une descend au 
_ré au-dessous des cing portées, et la deuxiéme a l’ut na- 
turel. Les Allemands, les Anglais et les Italiens ont, 
depuis bien des années, renoncé ἃ la 6 ἃ patie de ré 
comme trop mesquine. En France, nous avons été plus 
récalcitrants. La premiére méthode ot il soit fait men- 
tion des trois petites clefs (fa naturel, la et st bémol) est 
celle de MM. Hugot et Wanderlich. Elle a été publiée 
par le Conservatoire ἃ l’époque de la formateon. de. cet 
établissement sous la République. C’était Ἰὰ un heureux 
commencement; mais l’opposition systématique d’infati- 
gables routiniers a apporté bien des retafds aux perfec- 
tionnements dont Ja flite a été ]’objet. 

La flite moderne est de forme cylindrique, comme 
celle du moyen-age. Elle se compose de trois tubes ou 
corps creusés et séparés. On les ajuste les uns dans les 
autres au moyen d’embottures et de tenons. Le premier 
corps se nomme ¢éte; il est percé & sa surface d’un trou 
unique; on le nomme trou de l’embouchure. Le deuxiéme 
corps s‘embvite dans le premier; iil est percé de six 
trous ἃ sa surface et s’emboite par son extrémité infé- 
rieure dans le troisiéme corps ou patte, soit de γέ ou d’ut, 
soit de tout autre. Le premier et le troisiéme corps sont 
garnis de vzroles d'ivoire ou d’argent. La patte en ré est 
percée d’un seul trou assez Jarge; 1] est fermé par une clef 
qu’on fail agir avec le petit doigt de Ja main d’en bas, 
La patie en ut, outre ce trou dont nous venons de parler, 
en a encore deux autres, l’un pour l’ut naturel, lautre 
_ pour l’wt diése. Les clefs sont en sens contraire a celle de 
γό diése. Elles restent ouvertes, mais on les bouche 
chaque fois qu’on veut obtenir les deux notes pour les- 
quelies elles sont établies. C’est encore par le moyen du 
petit doigt, toujours d’en bas, que ces clefs jouent. 

A une époque plus rapprochée encore, grace ἃ |habi- 
leté de quelques facteurs et au procédé de fabrication mis 
en usage par Boéhm, d’aprés la découverte de Gordon, 
en 1834, la fldte est devenue un instrument aussi com- 
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plet, aussi juste, et d’une sonorité aussi égale qu’on 
puisse le désirer. 

Les sons de Ja fldte n’ont pas une expression trés-ca- 
ractérisée ; cependant ils sont doux et purs, et peuvent 
rendre avec bonheur certaines nuances délicates qu’on 
ne saurait attendre de la naiveté dn haut-bois, de la gra- 
vité du cor anglais, ni de la force éclatante de la clari- 
nette. Tel est, par exemple, le chant triste et désolé, mais 
humble et doux que Gluck, dans son Orphée, préte aux 
ombres qui habitent les Champs-Elysées. La flite est 
employée aussi d’une maniére heureuse dans le choour 
des prétres, au premier acte d’@dipe, de Sacchini : O 
vous que l’innocence; dans la cavatine du duo de la Ves- 
tale, de Spontini: Les dieusx auront pitié; et dans une 
foule de passages de Freyschutz, de Weber, surtout pen- 
dant la mélancolique et suave priére d’Agathe. 

La 6 a donné lieu ἃ beaucoup de perfectionnements. 
En 1806, Laurent construisit des flites dont le corps 
était en cristal, qui eurent une grande réputation. Kn 
4840, Coeur donna le nom de flute francaise ἃ un instru- 
ment dont Ja perse était conique , et monté des clefs de 
formes nouvelles qui avaient double effet; !’°embouchure 
avait également été modifiée. — En 1855, Roth, de 
Strasbourg, construisit une flfite excessivement longue, 
qui descendait jusqu’au sol et il lanomma flute d’amour. 

FLUTE HARMONIQUE. Nom donné ἃ une espéce 
d’accordéon, imaginé en 1829, par Bouvret. 


FLuTE (petite). Elle est ἃ l’octave haute de la précé- 
dente. 

La petite flite aun timbre pergant dont on abuse au- 
jourd’hui comme de tout ce qui éclate d’une maniére 
bruyante. Ses notes aigués sont excellentes dans un for- 
tissimo de tout l’orchestre, pour obtenir les effets déchi- 
rants dans un orage ou dans une scéne d’un caractére 
féroce. Beethoven dans la Symphonie pastorale, et Gluck 
dans la tempéte d’I[phigénie en Tauride, en ont fait 
usage avec bonheur. 

Spontini, dans la célébre bacchanale des Danaides, a 
joint un cri bref et percant des flites avec un coup sec 
des cymbales. Cela déchire comme un poignard. 

Frurs. On appelle son fldtés ceux que l’on produit 
sur Jes instruments ἃ cordes ou ἃ archet, en appuyant 
légérement le doigt sur les cordes et en faisant un mou- 
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vement particulier avec l’archet qu’on approche davan- 
tage du chevalet. 

FLUTEOLE. Espéce de fifite construite par Coste, en 
4847, dont la perce était conique. 

Fiuret. Fldte que l’on jouait avec le tambourin. Sor- 
te de galoubet. . 

Fiutina. Espéce de petit accordéon ἃ double clavier, 
un supérieur, et un inférieur, construit en 1842, par 
Wender. | 

FLUTINA-POLKA. Instrument ἃ double jeu de lames 
vibrantes imaginé par Busson, en 1834. 

Fiutisre. Musicien qui joue de la fldte. 

Fouiges p’EspaGne. Air qui se dansait autrefois en Es- 
pagne avec des castagnettes. Les uns ]’attribuent au cé- 
lébre violoniste Corelli, d’autres ἃ Broschi (Ricardo), 
frére de l’admirable chanteur Farinelli (di¢ Carlo Bros- 
chi), mais 1] n’appartient pas plus ἃ l'un qu’a l’autre. 
Son auteur est inconnu. Le claveciniste francais d’An- 
glebert avait publié vingt-deux variations sur ce théme, 
en 1689, et l’ceuvre 8 de Corelli, qui contient vingt- 
quatre variations sur la Follia, ne parut ἃ Rome qu’en 
4700. Cet air, dit Castil-Blaze, dans son Moliére must- 
cien, est établi sur des modulations d’un usage alors fré- 
quent et presque général, modulatious qui réglaient la 
marche de la mélodie et donnaient un air de famille ἃ ἰου [68 
les petites piéces de ce genre. La chanson provengale : 
Fai te lou tegne blu, panturla, dont la musique remonte 
au ΧΙ" siécle, présente les types des οτος d’Espagne ; 
type dont il semble que Pergolése ait subi l’influence en 
écrivant le premier duo de son Stabat Mater. Ce duo 
procéde et module exactement comme les Foltes d’E's- 
pagne. 

FoNDAMENTAL. Le son fondamenital est celui qui sert 
de fondement ἃ l’accord ou au ton. La basse fondamen- 
tale est celle qui sert de fondement ἃ l’harmonie. L’ac- 
cord fondamental est celui dont la note la plus basse est 
fondamentale. 

Force. Qualité du son appelée aussi tntensité, qui le 
rend plus sensible et le fait entendre de plus loin. 

FoRCER LA vorx. C’est un défaut qu’on rencontre sou- 
vent chez les chanteurs, surtout !orsqu’ils sont indispo- 
sés. Ils crient alors au lieu dechanter, et ils détonnent 
facilement, attendu que leur voix sort de son étendue 
naturelle. 
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Forme. Les compositions musicales se distinguent par 
leurs formes, La symphonie a une forme différente du 
concerto; l’air a une toute autre forme que le rondeau, etc. 

Fort-Bien. Nom donné par Frédéric, facteur d’orgue 
ἃ Gera, en 1758, au premier piano cordé qui fut alors 
construit. 

Forts. Adverbe italien qui signifie fort; est employé 
dans la musique par opposition au mot piano, pour in- 
diquer qu’il faut augmenter le son et chanter ἃ pleine 
VOIX. 

FoRTE-CAMPANO. Instrument imaginé par Lemoine, 
en 4825, rendait des sons doux et sonores, et pouvait 
parfaitement en méme temps imiter le son des grosses 
cloches. Le son était produit par des tiges métalliques. 

ForTE-PIANO. C’est le nom par lequel on a désigné 
pendant longtemps le piano. 11] fut appelé ainsi par les 
premiers inventeurs. 

Fourcus. Terme dont on se sert ἃ l’égard du doigté 
des instruments ἃ vent et ἃ trous, pour indiquer la po- 
sition des trois grands doigts, dont les extrémes sont 
posés sur les trous, tandis que celui du milieu est levé. 

FouRNITURE. Jeu d’orgues qui entre dans la compo~ 
sition du plein jeu, et qui est composé de plusieurs tuyaux 
d’un son aigu accordés ἃ la quinte, ἃ l’octave, ἃ la tierce 
et ἃ 18 double octave du son principal avec des redouble- 
ments. 

FoyERS DE THEATRE. C’est ainsi que l’on nomme les 
piéces ou salons faisant partie de l’édifice consacré ἃ un 
spectacle, et qui servent de lieu de réunion. Chaque 
théAtra a deux foyers: celui des acteurs, voisin de la 
scéne, ot ils attendent le moment d’y paraitre, et celui 
du public, ot les spectateurs viennent s’asseoir ou se 
promener pendant les entr’actes. Le foyer des comédiens 
de l’ancien ‘[héatre-Frangais, ot figuraient les Préville, 
les Dazincourt, les Dugazon, fut renommé jadis pour 
l’attrait de ses causeries. Le malin et spirituel Hoffmann 
fit souvent 16 charme du foyer public de ]’Opéra-Co- 
mique, ot chaque soir on assistait, grace a lui, ἃ une 
sorte de cours de bonnes plaisanteries et d’amusantes 
narrations. 

Fracas. Ce mot désigne simplement un bruit d’une 
nature particuliére (fragor), mais sans rupture, frac- 
ture ou dégaét d’aucune sorte. 1] ne s’applique guére dans 
ce cas qu’aux détonatious successives de la foudre pen- 
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dant un orage. L’action d’un corps en mouvement peut 
aussi causer du fracas ou en fracasser un autre, sans que 
cette opération soit accompagnée d’un bruit sensible. Ce 
mot, en musique, se prend ordinairement en mauvaise 
part. On dit qu’un orchestre fait du fracas lorsqu’il ne 
produit qu’un bruit sans effet. 

FRAGMENT. Ainsise nommait anciennement un drame 
lyrique dont chaque acte offrait une action séparée. 

France* (Notice historique sur la musique en). —- 
L’origine de la musique frangaise remonte & une haute 
antiquité, ainsi que 16 prouvent les plus anciennes chro- 
niques. Les vieilles chansons des Francs étaient généra- 
lement écrites en Jangue latine : elles avaient beaucoup 
d’analogie avec les ballades des Goths; cependant on y 
remarque une vivacité qui-leur est particuliére. Dans les 
fétes publiques, les Francs se servaient d’un grand nom- 
bre d’instruments, et les victoires des premiers rois 
étaient célébrées par des chants. 

L’orgue fut introduit en France en 757, lorsque |’em- 
pereur Constantin VI en envoya un en présent & Pépin, 
pére de l’empereur Charlemagne. Peu de temps aprés, le 
chant grégorien fut importé de Rome. Charlemagne, 
dont le puissant génie ne négligeait rien de ce qui pou- 
vait illustrer Ja France, s’adressa au pape Adrien pour 
en obtenir des chanteurs qui fussent capables d’enseigner 
le chant grégorien; ce pontife lui envoya deux cbantres, 
Théodore et Benoit, qui apportérent un antiphonaire 
noté par saint Grégoire lui-méme. D’aprés l’ordre de 
lempereur, tous les livres de chant ecclésiastique de 
l’empire furent corrigés au moyen de cet antiphonaire, 
et le chant grégorien fut généralement adopté. 

A la méme époque, les baladins et les musiciens am- 
bulants étaient en grand nombre en France; ce n'étaient 
pas seulement les musiciens, mais les historiens du 
royaume. Ils récitaient dans leurs chansons les princi- 
paux événements de l’histoire du pays, et célébraient les 
actions héroiques des rois. 

Les chansons de guerre des Francs furent longtemps 


*Nous avons écrit Cette notice, sur la musique en France, 
pour un dictionnaire traduit de litalien, qui a paru en 1899. 
Nous reprenons aujuurd’hui ce travail, qui est notre proprieté, 
pour le transporter ici, aprés l’avoir complété et modifié dans 
quelques parties. 
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les seules que le peuple répéta; elles étaient conformes 
au got barbare de cette époque. Ces chansons militaires 
s’appelaient chansons de geste, parce qu’elles célébraient 
les hauts faits des preux. De ce nombre est la chanson 
de Roland. 

Les chansons badines sont moins anciennes que les 
chansons de geste; cependant on ne peut déterminer 
avec précision le temps ow elles commencérent ἃ étre en 
usage. 

Parmi les musiciens qui fleurirent en France depuis le 
temps de Charlemagne jusqu’a celui de Gui d’Arezzo, 
on remarque Rabanus et Haymar de Halberstadt, con- 
temporains des chanteurs envoyés par le pape Adrien; 
Heris, disciple de Rabanus, Remi d’Auxerre, l’un des 
membres les plus savants de ]’église latine ἃ la fin du 
neuviéme siécle; Hucbald, moine de Saint-Amand, con- 
temporain de Remi, et Odon, abbé de Cluni en Bour- 
gogne, qui vécut un peu plus tard. Mabillon place ce 
dernier au nombre des hommes qui exercérent le plus 
d’influence sur la littérature et les beaux-arts; pendant 
la premiére partie du dixiéme siécle. Remi et Hucbald 
ont écrit des traités sur la musique qui se trouvent ἃ la 
Bibliothéque nationale ἃ Paris. On remarque dans |’ou- 
vrage d’Hucbald quelques exemples d’harmonie qui 
prouvent que le chant en consonnance a été inventé 
avant le temps de Gui. L’Eglise romaine fait encore 
usage d'une partie des hymnes et des antiennes compo- 
sées par Odon. 

Philippe de Vitry, évéque de Meaux, mort en 1364, 
passe pour étre Je méme que J’auteur Jatin, Vitrtacus, 
qui fut, vers le milieu du quatorziéme siécle, l’un des 
commentateurs de Francon. Cet écrivain est moins 
connu que Jean de Muris, docteur de l’Université de 
Paris, qui a passé pendant longtemps pour l’inventeur 
de la musique mesurée et qui tient la premiére place 
parmi les écrivains frangais du moyen-Age sur 18 mu- 
sique. 

Dans le douziéme siécle, la langue romane était for- 
mée, et les poétes, qui étaient presque tous musiciens, 
s’en servaient uniquement pour les chansons et les poé- 
sies rimées auxquelles ils ajoutaient de la musique. 
Cette langue, qu’on appelait en général la langue d'Oil, 
‘était différente d’une autre langue qu’on parlait dans 
le midi de la France et qui s’appelait la langue d’Oc. Les 
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troubadours provengaux et toulousains se servaient de 
celle-ci, qui existe encore intacte dans le Midi, et les 
trouvéres et ménestrels proprement dits faisaient usage 
de l'autre. 

En 41328, les sept premiers troubadours toulousains 
formérent la compagnie supergaye, qui donna naissance 
aux jeuc florauc. Cette compagnie qui, chaque diman- 
che, tenait ses séances dans un jardin, décerna des prix 
qui se distribuaient le 155 mai. Le premier qui fut ac- 
cordé consistait en une violette d’or qu’un troubadour, 
nommé Arnauld Vidal, obtint, en 1324, pour une espéce 
de romance a la Vierge. Cette institution subsiste encore, 
mais elle n’est plus que poétique. 

Presque toutes les chansons francaises des douziéme 
et treiziéme siécles sont écrites pour une seule voix. Peu 
de trouvéres étaient assez instruits en musique pour en 
faire ἃ trois ou quatre voix. L’un d’eux pourtant, nommé 
Adam de Le Hale, et surnommé le Bossu d’ Arras, ἃ 
cause de sa difformité et du lieu de sa naissance, se dis- 
tingua, .vers 1280, comme auteur de chansons et de 
motets ἃ trois parties. 

Les motets de ce trouvére nous offrent aussi plusieurs 
particularités remarquables. Ils se composent du plain- 
chant, d’une antienne ou d’une hymne, mis ἃ la basse 
avec Jes paroles latines, et sur lequel une ou deux autres 
voix font une espéce de contrepoint fleuri, et, ce qui peint 
bien Je goat de ces temps barbares, ces voix supérieures 
ont des paroles frangaises de chansons d'amour. Ces mo- 
tets se chantaient dans les processions. 

᾿ Les ménestrels et les trouvéres formérent des associa- 
tions sous les noms de ménestrandie, cours d’amour, etc. 
Les ménestrels ou ménétriers fondérent, vers 41330, la 
confrérie de Saint-Julien-des-Ménétriers; Vannée sui- 
vante, elle fonda l’hépital qui a porté ce nom et choisit 
un chef qui prit celui de ro: des ménétriers. Les actes de 
cette confrérie furent enregistrés au Chatelet, le 23 no- 
vembre 1334. On appelait alors, ménestrandie une so- 
cié6té nombreuse qui se composait de chanteurs, de 
joueurs d’instruments, et méme de baladins et de fai- 
seurs de tours. La confrérie de Saint-Julien-des-Méné- 
triers ne cessa d’exister qu’en 1689; depuis lors il n’y a 
plus de ménétriers en France. 

Vers Ja fin du quatorziéme siécle, la musique ἃ plu- 
sieurs parties avait fait peu de progrés en France, 1] 
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existe un monument de l'art, tel qu'il était alors, dans 
un manuscrit des poésies de Guillaume de Machault, 
qui, suivant usage de ce temps, était ἃ la fois poéte 
et musicien. La plupart de ces morceaux sont remplis 
de fautes grossiéres d’harmonie, qui prouvent que 
depuis Adam de Le Hale l’art d’écrire la musique & 
plusieurs voix ne s’était pas perfectionné, et méme que 
les qualités par lesquelles brillent les compositions de 
ce musicien poéte n’avaient pas été appréciées par les 
Francais. 

Vers le milieu du quinziéme siécle on remarque des 
progres trés-sensibles parmi les musiciens frangais. 

"un d’eux, nommé Giles ou Kgide Binchois, fut 16 con- 
temporain du compositeur flamand Guillaume Dufay, et 
parait avoir partagé avec lui et l’anglais Dunstaple la 
gloire de certaines améliorations assez importantes dans 
)harmonie et dans le systéme de la notion. Ce musicien 
vivait vers 4440. 

Aprés Binchois on trouve Antoine Busnois, maitre 
de chapelle de Charles-le-Téméraire, duc de Bourgogne, 
qui brillait vers 1470. 

Jean Mouton et Antoine Brumel occupérent ensuite 
le premier rang parmi les musiciens francais. 115 étaient 
contemporains du fameux Josquin-des-Prés, qui faisait 
la gloire des Pays-Bas, et tous deux brillaient dans les 
derniéres années du quinziéme siécle et au commence- 
ment du seiziéme. Jean Mouton était maitre de chapelle 
de Louis XII. Antoine Brumel avait eu pour maitre 
Jean Ockenheim, célébre musicien flamand et maitre de 
chapelle de Louis XI. 

Sous le régne de Francois 15, l'art prit un essor nou- 
veau. Ce prince, vers 1530, avait deux maitres de cha- 
pelle; le premier s’appelait Claude de Sermisy ou de 
Servisy, et le deuxiéme Aurant. 11 6 reste rien de leurs 
ouvrages, mais on peut s’en consoler avec les composi- 
tions de Clément Jannequin, le plus habile, le plus cé- 
lébre des musiciens de cette époque, et l’un des premiers 
de qui l’on peut dire qu’ils ont eu réellement du génie. 
Ce compcsiteur publia, en 4544, un recueil de ses ou- 
vrages sous le titre justement appliqué d’/nventions mu- 
sicales a quatre oucing parties. C’est dans ce recueil que 
se trouve la piéce si originale qui a pour titre ἐα Bataille 
ou Défaite des Suisses ἃ la journée de Marignan. Tous 
les termes militaires dont on se servail alors dans un 
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combat y sont employés, et l’on y trouve une imitation 
fort plaisante et fort pittoresque du canon, des trom- 
pettes, des tambours et du cliquetis des armes. 

Quelques recueils imprimés en 1529 et dans les années 
suivantes, par Pierre Atteignant, imprimeur de Paris, 
font connaitre les noms et les wuvres de plusieurs com- 
positeurs francais, contemporains de Clément Janne- 
quin, et qui eurent dans ce temps la réputation de mu- 
ciens habiles. Ces compositeurs furent Hesdin, Rousée, 
maitre Gosse, Certon, Hottinet, A. Mornable, G. Le 
Roy, Vermont, Manchicourt, L’Héritier, Guillaume Le 
Heurteur et Philibert Jambe-de-Fer. 

Goudimel, néa Besancon vers 1520, fut un de ces 
hommes nés pour se placer a la téte des artistes de leur 
temps. Elevé dans la religion catholique, il fut d’abord 
maitre de chapelle dans sa ville natale, s’y livra ἃ la 
composition de 18 musique d’église, puis alla ἃ Rome ot 
il eut la gloire de devenir le maitre de Palestrina. De 
retour en France, Goudimel, périt malheureusement ἃ 
Pépoque de la Saint-Barthélemy, en 41572. I] était alors 
ἃ Lyon; Mandelot, gouverneur de cette ville, le fit jeter 
dans le Rhéne. 

L’année 1581 est une époque remarquable dans l’his- 
toire de la musique francaise, par le premier essai d’une 
espéce de drame musical : cet ouvrage fut fait et repré- 
senté au Louvre, ἃ l'occasion du mariage du duc de 
Joyeuse avec mademoiselle de Vaudemont. Bathazarini, 
célébre violoniste piémontais, de son temps, avait été 
envoyé par le maréchal de Brissac ἃ Catherine de Médi- 
cis, qui le nomma intendant de sa musique. Ce fut lui 
qu’on chargea du soin d’organiser une féte musicale et 
dramatique pour les noces du favori du roi, et il traca le 
plan d’une piéce ἃ machines ἃ laquelle i] donna le nom 
de Bailet comique de la royne. I] s’associa deux musi- 
ciens de la chambre de Henri III, nommés Beaulieu et 
Salmon, qui composérent une partie des airs de danses 
et des chants a plusieurs voix, et l’ouvrage fut exécuté 
par une partie des seigneurs et des dames de Ja cour. 1] 
produisit une vive impression : rien de semblable n’a- 
vail été entendu en France jusque-la. Ce fut le premier 
germe de ]’Opéra, qui n’eut d’existence réelle ἃ Paris 
que prés d’un siécle plus tard. 

Le régne de HenrilV fut peu favorableau progres de la 
musique, Ce prince, bien quil ne fat pas ennemi des 
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arts, était trop occupé des affaires de I’Etat pour avoir 
du temps ἃ donner aux plaisirs des spectacles. Il est 
certain que c’est de ce moment que la musique fran- 
caise commenga ἃ décliner et devint inférieure ἃ celle 
des autres nations, et particuliérement des Italiens. 
Louis XIII était bon musicien, et méme il composait de 
la musique ἃ plusieurs parties ; néanmoins i] fit peu de 
chose pour cet art qu’il aimait de préférence ; parce que, 
ne prenant par lui-méme aucune détermination, il lais- 
sait ἃ Richelieu jusqu’au soin de protéger les arts. Ce 
ministre ombrageux, qui ne s’était fait le Mécéne 
des gens de lettres et des podtes qu’a la condition qu’il 
chanteraient ses louanges, n’avait rien & attendre des 
musiciens; aussi ne fit-1] rien pour eux. L’abandon ot 
languirent les artistes sous la longue domination de ce 
prétre, joint aux ridicules prétentions du roi des méné- 
triers et ἃ Vobligation de se faire recevoir maitre ἃ 
danser pour avoir le droit d’exercer la profession de 
musicien, furent les causes principales de la décadence 
de |’art, qui se continua jusqu’A la majorité de 
Louis XIV. Le ministére de Mazarin ne put méme rani- 
mer ]’art niles artistes, bien que le prélat italien edt 
apporté de son pays le godt de la musique, et qu'il edt 
essayé de la faire revivre ἃ la cour de Marie de Médicis. 
Les circonstances étaient d’ailleurs peu favorables. Une 
rénovation sociale et politique s’opérait alors en France 
et dans toute l'Europe ; une vive agitation se manifestait 
dans les partis qui étaient opposés ἃ la cour ; 165 guerres 
de la Fronde et les vicissitudes qui en étaient la suite, 
tout cela n’était point favorable aux progrés d’un art qui 
vit de luxe et de repos. 

Les instruments qui furent de mode au commen- 
cement du dix-septiéme siécle étaient le luth, la viole, 
le violon et le clavecin. Jacques Mauduit était fort instruit 
sur le luth, ou du moins passait pour l’étre. On remar- 
quait aussi ἃ Ja cour de Henri ΓΝ deux écossais, nommés 
Jacques et Charles Hedington, qui passaient pour étre 
des luthistes d’un grand mérite. Ils avaient pour rival 
Julien Perrichon qui, dit-on, excellait surtout dans 
Vaccompagnement. Les deux Gauthier vinrent ensuite οἱ 
excitérent ladmiration de Louis XIII et de ses cour- 
tisans ; enfin on cite aussi comme des luthistes distingués 
de la méme époque, Hemon et Blancrocher. Parmi les 
violistes, ceux qui se sont fait la plus brillante réputation, 
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au commencement du dix-sepliéme siécle, sont Hotte- 
mann et Laridelle. 

Trois fréres nommés Louis, Francois et Charles Cou- 
perin, furent de trés-habiles organistes pour leur temps, 
sous le régne de Louis XIII, et formérent la souche d’une 
famille de musiciens qui s’est illustrée pendant deux cents 
ans. 

Il parait que le clavecin fut cultivé avec plus de succés 
en France, au commencement du dix-septiéme siécle, 
qu’aucun autre instrument. Thomas Champion et son 
fils Jacques Champion faisaient alors les délices de la 
cour et de la ville; mais ils furent surpassés et laissés 
fort en arriére par leur fils et petit-fils Champion de 
Chambonniéres, dont il a été gravé quelques recueils de 
piéces qui prouvent en faveur de son talent. Au reste 
Chambonniéres appartient plutét ἃ la minorité de 
Louis XIV qu’au régne de son pére. 

En 1645, le cardinal Mazarin fit connaitre pour la 
premiére fois aux Frangais l’opéra italien, qui existait 
depuis plus de cinquante ans, mais qui n’avait pas encore 
ét6imité en France, bien que le premier essai de spec- 
tacles en musique, par Baltasarini, eit dQ mettre sur la 
voie de ces spectacles. Une troupe de chanteurs italiens 
que le cardinal avait fait venir & grands frais, joua au 
palais Bourbon deux opéras, le premier dans le genre 
bouffe, intitulé la Festa teatrale della fuita pazza; la 
seconde était l’Orfeo ed Euridice de Monteverde, les 
Parisiens ne gofitérent point ce spectacle, et le cardinal 
qui l’aimait beaucoup, fut obligé d’y renoncer et de ren- 
voyer ses chanteurs en Italie. La nation francaise n’était 
pas assez avancée dans Ja connaissance de la musique, 
pour prendre du plaisir &en entendre d’un genre sérieux 
pendant prés de cing heures; car il parait que la repré- 
sentation de ces piéces ne durait pas moins. Ce ne fut 
| que quinze ans plus tard, c’est-a-dire en 1660, aux fétes 

u mariage de Louis XIV, que Mazarin fit venir de nou- 
veau des chanteurs italiens qui représentérent au 
Louvre une tragédie lyrique en cing actes, intitulée 
Ercole Amante. 1] parait que cette fois le cardinal fut 
plus heureux et que la cour prit plaisir ἃ entendre cette 
musique. | 

Si la persévérance de Mazarin ἃ faire gofiter aux 
Francais la musique de son pays ne produisit pas tout 
leffet qu’il en attendait, elle cut du moins pour résultat 
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de leur donner vne musique nationale. Cambert, orga- 
niste de ]’église Saint-Honoré, et musicien de Ja mére de 
Louis XIV, aprés avoir entendu les opéras italiens, 
congut le projet de les imiter en frangais, et s’étant 
associé avec Perrin, maitre de cérémonie de Gaston, duc 
d’Orléans, il écrivil une pastorale qui fut représentéea 
Issy en 1639, et qui fut applaudie. Cet heureux essai 
valut aux auteurs de cette pastorale, un privilége pour 
Pétablissement du premier opéra frangais. Ils formérent 
une société avec le marquis de Sourdéca qui avait du 
génie pour les machines, et ouvrirent leur spectacle dans 
la salle du jeu de paume de Ja rue Mazarine en 1674, 
par l’opéra de Pomone. L’année suivante, ils donnérent 
les Peines et les Plaisirs de l’ amour, pastorale, et le pu- 
blic parut prendre goat ἃ ces ouvrages mais Jes auteurs 
des paroles et de la musique n’étaient pas destinés ἃ 
jouir longtemps de leur privilége; Lulli, qui jouissait 
de la faveur de Louis XIV, eut le crédit de le leur 
enlever. 

Jean-Baptiste de Lulli, né présde Florenceen 1633, avait 
recu les premiéres legons de musique et de guitare d’un 
cordelier ami de sa famille. I] apprit ensuite ἃ jouer du 
violon et y montra d’heureuses dispositions. Le chevalier 
de Guise, voyageant en Italie, fut charmé des talents du 
jeune Lulli, et ’amenaa Paris lorsqu’il n’étaif encore 
&g6 que de treize ans. Mademoiselle, nommée la Grande 
Mademoiselle, ayant entendu parler au chevalier de son 
protégé, lelui demanda, et eut la singuliére fantaisie de 
le placer dans ses cuisines, au rang des marmitons. 
Doué du caractére Je plus gai, Lulli amusait ses cama- 
rades et charmait quelquefois leurs ennuis par les sons 
de son violon. La princesse I’entendit un jouravec beau- 
coup de plaisir et Jui donna des maitres de clavecin et de 
composition nommés Métru et Roberday, tous deux 
organistes ἃ Paris. Louis XIV voulut entendre un 
musicien dont tout le monde parlait avec admiration, et 
il fut si satisfait du jeu de Lulli, sur le violon, qu'il 
s’empressa de l’attacher ἃ son service. 1] lui donna 
linspection, de sa musique, et particuliérement celle 
d’une nouvelle bande de musiciens qu’on nomma les 
petits violons, pour les distinguer des vingt quatre 
grands violons, espéce de ménétriers qui ne savaient pas 
lire la musique. Formés par Lulli, ces nouveaux musi- 
ciens firent, depuis lors, le service de la chapelle et de 
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la chambre du roi, et Jes anciens violons ne conservérent 
d’autre privilége que celui d’écorcher les oreilles de la 
cour, le jour de Ja féte de Louis XIV. 

Lulli commenga par composer quelques airs pour les | 
ballets qu’on exécutait ala cour et les divertissements 
des comédies de Moliére. Chargé des détails des fétes de 
la cour, 11] écrivait aussi beaucoup de symphonies qu’on 
y exécutait. Enfin l’opéra frangais prit naissance; Lulli 
comprit ce qu’on en pouvait faire ; mais pour en tirer 
tout l’avantage qu’il voulait, il lui fallait un poéle qui 
comprit ses idées et qui voulut s’y soumettre; ilen trouva 
en Quinault. 

Le premier ouvrage qui résulta de l’association de ces 
deux hommes célébres, fut la pastorale intitulée, les fétes 
de l'amour et de Bacchus, représentée en 1672. Elle fut 
suivie de Cadmus, d’Alceste, de Thésée, d’Astys d’Isis, 
de Psyché, de Bellérophon, de Roland, enfin d’Armide, 
représentée en 1686, et qui est considérée comme le plus 
bel ouvrage de Lulli. Ce compositeur écrivit en outre 
plusieurs pastorales et vingt-cing ballets. Cette fécondité 
paraitra prodigieuse, si ]’on considére, que Lulli était ala 
fois compositeur, chef d’orchestre, maitre de chant, de 
déclamation et chorégraphe de son théatre. A l’époque 
ov il prit la direction de l’opéra, il n’existait en France 
ni chanteurs, ni danseurs, ni choristes, ni musiciens 
d’orchestre, et il forma tout cela par sa rare intelligence 
et son activilé. 

Si l’on envisage Lulli comme compositeur, on ne peut 
nier qu’il] edt un mérite fort remarquable dans la décla- 
mation chantée, c’est-a-dire dans le récitatif. A légard 
de la mélodie de ses airs et de son instrumentation, 1] ne 
doit pas étre placé parmi Jes inventeurs, car 1] a imité le 
style de Carissimi et de Cavalli. Mais telle était l’igno- 
rance ot l’on se trouvait en France sur les productions 
musicales ἃ ]’étranger, qu’on était persuadé qu’aucun 
musicien ne pouvait lutter de génie avec Lulli, et ce pré- 
jugé pardonnable en 1675, se conserva pendant plus de 
cinquante ans. I] n’y eut pas d’espoir de succés pour les 
compositeurs qui vinrent aprés lui, ἃ moins qu’ils ne se 
fissent ses imitateurs; aussi n’y eut-il réellement en 
France qu’un genre de musique dramatique depuis 
LuJ]Ji jusqu’a Rameau, c’est-a-dire en 1672 jusqu’en 
4733. Beaucoup de compositeurs remplissent l‘intervalle 
entre ces deux hommes habiles ; les plus remarquables 
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sont Colasse (1687-4706), Charpentier, Desmarets, Cam- 
pra, Coste et Détouches (1692-1710), Bertiez (41706), 
Mouret (4714), Monteclair (1716), Rébel et Francceur 
(1723-1760), de Blamont (1734) et plusieurs autres dont 
Jes noms, bien qu’assez obscurs, sont encore plus connus 
que Jeurs ouvrages. Tous a&_]’exception de Campra qui 
avait de l’originalité dans ses idées, ont été des imita- 
teurs de Luili, mort ἃ Paris le 22 mars 1687 des suites 
d’une blessure qu’il s’était faite au pied. ᾿ 

Le préjugé des Frangais en faveur de Lulli, se repro- 
duisit en faveur de Lalande le plus habile compositeur de 
musique d’église sous le régne de Louis XIV, et dont le 
style servit longtemps de modéle aux nombreux compo- 
siteurs francais de son temps, qui suivirent ses traces 
dans ce genre de musique. 

Sous le régne de Louis XIV, la musique instrumentale 
fit quelques progrés, et plusieursartistes de mérite prépa- 
rérent une voie de perfectionnement ἃ leurs successeurs. 
Les cluvecinistes les ‘plus célébres de cette 6poque furent 
Francois Couperin, Hardelle, d’Anglebert et Buret. 

Les instruments ἃ archet furent aussi cultivés avec 
succés. Marais et Foiqueray se distinguérentsur la viole 
pour laquelle ils ont publié plusieurs suites de pidces. 
enaille, né en 1688, fut le premier violoniste de France 
qui mérita d’étre mis en parralléle avec les violonistes 
italiens : il écrivit de bonnes sonates pour son instru- 
ment. Leclair fut son contemporain et mérita, comme 
Jui, les applaudissements des gens de σοί. Ges deux ar- 
tistes doivent étre considérés comme les fondateurs de 
l’école francaise du violon. 


A l’égard du chant, c’était un art inconnu en France, ὁ 


et il le fut encore longtemps. Lambert, célébré dans les 
vers de Boileau, et dont Lulli avait épousé la fille, pas- 
sait pour le meilleur maitre de Paris; ce n’étail pas 
beaucoup dire. Aprés lui venait Camus, Dambray, et 
Bacilli. Aucun d’eux ne connaissait les principes de la 
pose de la voix et de la vocalisation. 

Sous la régence, la musique dramatique et religieuse 
resta stationnaire. Il était réservé au régne de Louis XV 
d’étre témoin d’une sorte de révolution dans Ja musique 
de thédtre : ce fut Rameau qui la fit. Jean-Philippe 
Rameau, né & Dijon le 25 octobre 1683, étudia comme 
enfant de choeur les principes de la musique dans sa ville 
natale, puis voyagea en Italie, ot il n’alla pas plus loin 
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que Milan. De retour en France, i] fut organiste ἃ Cler— 
mont, en Auvergne, et ensuited’ Paris. Habile dans l’art 
de jouer de l’orgue, 1] se fit remarquer par les piéces de 
clavecin qu’i] publia et qui étaient d’un genre neuf. Mais 
ce qui fixa surtout l’attention sur lui, fut la publication 
d'un Tratté @harmonie qui parut en 1722, et qui était 
fondé sur une théorie nouvelle. Bien qu’il fat reconnu 
comme un savant et habile musicien, et peuf-étre a 
cause de cela, Rameau ne pouvait parvenir ἃ trouver un 
poéme d’opéra pour en composer la musique. 1] avait 
cinquante ans Jorsqu’il put enfin satisfaire son désir: son 
opéra d’Hippolyte et Aricie ne fut représenté qu’en 
4733. Vingt-deux opéras composés par Rameau, dans 
l’espace de dix-sept ans, prouvérent une fécondité rare 
chez un artiste déjé 4gé dés son début. Les partisans de 
Lulli se déchainérent contre artiste qui osait sécarter 
de la route tracée par son prédécesseur, et se créer une 
maniére nouvelle. Ils trouvérent son harmonie dure et 
baroque, ses mélodies tourmentées, son récitatif trop 
chantant, et ses airs pas assez. Lulli conserva beaucoup 
de partisans, mais Rameau eut les siens, et les habitués 
de ]’Opéra se partagérent en deux camps qui se firent la 
guerre jusqu’éA ce qu’un compétiteur célébre vint de 
Y’Allemagne les faire oublier l’un et l’autre. 

Les compositeurs francais, contemporains de Rameau, 
furent les derniers qui écrivirent de la musique dans le 
style purement frangais. Ces compositeurs furent Mon- 
donville (4742-1758), Berton (1755-41778), d’Auvergne 
(4752-1773), Trial (1765-1771), et quelques autres moins 
connus. En 1752, l’arrivée d’une troupe de chanteurs 
italiens ἃ Paris, opéra dans le godt de la musique fran- 
gaise, une révolution dont les résultats ne se firent pas 
sentir tout de suite, mais qui ne fut pas moins réelle. 
Ces chanteurs, qui donnaient des représentations ἃ 
Académie royale de musique alternativement avec 
Opéra francais, firent entendre pour la premiére fois, 
aux habitués de l’Opéra la Serva padrona de Pergolése, 
et d’autres ouvrages des meilleurs compositeurs italiens 
de cette époque. Une partie de la société, c’est-a-dire 
cette portion intelligente qui devance toujours le temps 
ot elle vit, montra la plus vive admiration pour cette 
musique élégante, spirituelle, dans laquelle la vérité de 
diction, Ja forme gracieuse de la mélodie et la conve- 
nance de l’instrumentation s’unissaient pour former un 
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tout séduisant pour loreille et pour l’esprit. De leur cété, 
les enthousiastes de la musique francaise furent fort 
scandalisés de l’atteinte qu’on osait porter aux objets de 
leur admiration. Une guerre s’alluma entre les deux 
partis, et le parterre se divisa en deux camps qui se dési- 
gnérent sous les noms de coin de la reine et coin du rot, 
parce qu’ils étaient rangés prés des loges de la reine et du 
roi. A la téte du coin de 18 reine étaient J.-J. Rousseau 
et le baron de Grimm. La thése soutenue par Grimm et 
Rousseau était que, non-seulement la musique frangaise 
ne pouvait lutter avec Vitalienne, mais qu’é proprement 
parler, il n’y avait point de véritable musique frangaise, 
et qu’il ne pouvait y en avoir. Ces assertions ne restd- 
rent point sans réponse, et les partisans de cette musique 
dont on niait l’existence, ripostérent par une multitude 
de pamphlets. Cette guerre dura prés de deux ans, aprés 
quoi l’on s’apergut des progrés sensibles que faisait le 
godt de la musique italienne, et les chanteurs ultramon- 
tains furent renvoyés. . 

Toutefois, le coup Gtait porte, et le besoin de la musique 
italienne se fesait sentir. L’Opéra-Comique frangais, qui 
ne venait que de naitre, s’empara de ce que le grand 
Opéra avait dédaigné, et vécut avec les traductions des 
opéras qu’on ne pouvait plus entendre dans la langue 
originale. Un compositeur italien, Duni, sorti de la 
méme école que Pergolése, vint ἃ Paris en 4757, et com- 
posa l’un des premiers opéras-comiques originaux, le 
Peintre amoureuc de son modéle ; son succés, df princi- 
palement ἃ Ja musique simple et naturelle de Duni, 
engagea ce musSicien a se fixer en France, et successive- 
ment i1 donna 1116 des Fous, Mazet, le Milicien, les 
Chasseurs, la Fée Urgéle, la Clochette, les Moissonneurs 
et les Sabots. Ce que Duni avait commencé, Philidor 
Vacheva en donnant, dans le godt italien et avec une 
certaine force d’harmonie inconnue alors (1759), Blaise 
le savetier, suivi du Soldat magicien, du Maréchal, de 
Sancho Panga, du Bucheron, de Tom Jones et des Fem- 
mes vengées. La mélodie de Philidor manquait quelque- 
fois de grace, mais elle était dramatique. 

Un autre compositeur francais, venu dans le méme 
temps que Philidor, Monsigny, contribua beaucoup aussi 
‘a faire oublier le style lourd et soporifique de Ja musique 
francaise. Les Aveus indiscrets, qu’il fit représenter en 
4759, commencérent sa réputation. Encouragé par un 
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premier succés, il donna en 1760, le Mattre en drott 6116 

Cadi dupé, remarquables par l’esprit et la finesse de la 
musique ; enfin, On ne s’avise jamais de tout, le roi et le 
Fermier, Rose et Colas, le Déserteur, et Félix, mirent 
le comble ἃ sa réputation, et préparérent Ja nation fran- 
- gaise ἃ une grande révolution musicale qui était immi- 
᾿ nente. 

Grétry, néa Liége en 1743, avait passé plusieurs années 
de sa jeunesse en Italie, lorsqu’il arriva ἃ Paris en 1766. 
‘Déja le mouvement était imprimé vers la voie de perfec- 
tionnement ; ce musicien, organisé pour traiter la musi- 
que d’une maniére spirituelle, convenable pour des Fran- 
9818, acheva ]’ceuvre commencée par ses prédécesseurs, et 
jeta dans cinquante opéras de tout genre, une multitude 
de mélodies heureuses, de traits d’un excellent comique 
et d’une expression touchante. Son premier opéra, repré- 
senté en 1768, fut Je Huron. Parmi les autres, les meil- 
Jeurs sont le Tableau parlant (4769), Zémire et Azor 
(A771), 2’ Ami de la maison (1772), la Rosiére de Salency 
(1774), la Fausse magie (4775), l’Amant galoux (1778), 
la Caravane (1783), Richard (1785) et Anacréon (4797). 
De tous les compositeurs d’opéras-comique, Grétry est 
celui dont Ja musique aobtenu les succés les plus bril- 
lants, et dont les ouvrages sont restés le plus longtemps 
en faveur ; soixante ans ne Jes ont pas usés. 

Pendant que la musique faisait du progrés en France 
par l’Opéra-Comique, |l’ancienne musique frangaise sem- 
blait s'étre réfugiée ἃ ]’Academie royale de musique, 
c’est-a-dire au Grand-Opéra, comme dans un fort inexpu- 
gnable, Mais la nécessité d’une réforme se faisait sentir de 
plusen plus, et le moment vint ot 1] fallut qu’elles’opérat. 
Ce fut un musicien étranger qui se chargea dece soin. 
Gluck, compositeur allemand, venait de faire entendre ἃ 
Vienne un style absolument original et beaucoup plus 
dramatique que ce que!’on connaissait jusque-la en France 
et méme en Italie; déja les opéras d’Alceste et d’Or- 
phée, dans lesquels Gluck avait essayé son style nou- 
veau, avaient produit une vive impression sur la cour 

impériale. Les directeurs de Opéra de Paris, convain- 
cus de la nécessité de changer le genre de piéces qu’on 
représentait sur leur thédtre, appelérent Gluck ἃ leur 
secours. I] vint, et vit que tout était ἃ réformer. Un 
systéme de chant suranné, une exéculion instrumentale 
fort mauvaise, une musique lourde et fatigante, voila ce 
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qu’on trouvait ἃ l’Opéra. Homme de génie et doué d’une 
volonté inébranlable, 1] sut persuader aux artistes de 
l’Opéra qu’ils devaient renoncer ἃ leurs anciennes habi- 
tudes, et son [phigénie en Auiide fut rendue ἃ peu prés 
comme il le voulait. On représenta cet opéra le 
49 avril] 1774; son succés fut immense, et Ja révolution 
fut achevée aussit6t que commencée. 

Pendant que Gluck obtenait ces succés, quelques 
amateurs lui reprochaient de manquer de grace dans sa 
mélodie; l’arrivée de Piccinni, ἃ Paris, en 1777, leur 
parut favorable pour faire triompher leur critique. 
Piccinni, l’un des compositeurs italiens les plus renom- 
més de cette époque, arrivait en France aprés avoir fait 
représenter plus de cent ouvrages. On Jui confia celui de 
Roland dont il composa Ja musique, et qui fut repré- 
senté peu de mois aprés l’Armide de Gluck. Une guerre 
de plume commenca alors entre les partisans de ces 
compositeurs. La Harpe, Marmontel, Suard, labbé 
Arnaud et Ginguené y prirent part et publiérent une 
roultitude de brochures et d’articles de journaux qui 
sont maintenant oubhés. Atys, et surtoutDidon, de 
Piccinni, restérent au théAtre; néanmoins les ouvrages 
de Gluck finirent par l’emporter dans l’opinion générale, 
et la part de gloire la plus grande lui fut dévolue. 

Telle était la situation de Ja musique dramatique ἃ 
Vaurore de Ja révolution francaise de 1789. A l’égard de 
Ja musique d’église, elle était faible de style en France, 
parce que les études sérieuses de contrepoint et d’har- 
monie étaient faites dans un mauvais systéme. Gossec, 
seul, mérite d’étre distingué. 

L’art du chant, toujours ignoré, n’svait point encore 
pénétré chez les Francais. Avec de belles voix, Larri- 
vée, Jéliotte, mademoiselle Laguerre, et plus tard 
Legros, Chardini, mademoiselle Arnould et d’autres 
encore ne furent que des chanteurs médiocres. 

La révolution de la musique francaise contemporaine 
de l’autre, eut pour instigateurs Méhul, Chérubini et 
Spontini. " 

Enthousiaste de Ja musique de Gluck, et disposé par 
Ja nature ἃ sentir avec force tout ce qui appartenait ἃ 
Yexpression dramatique, Méhul, né ἃ Givet dans le 
département des Ardennes, Méhul qui, sans avoir fait 
des études solides, avait l’instinct d’une harmonie 
élégante et pure, comprit que ce qui avait manqué 
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jusqu’alors ἃ la musique frangaise était indépendam- 
ment de cette harmonie dont il avait le sentiment, l’adop- 
tion de quelques formes italiennes, les morceaux d’en- 
semble développés, les airs réguliers et ]’instrumentation 
brillante dont Mozart avait donné l’exemple quelques 
années auparavant dans les Nocesde Figaroet dans Don 
Juan. Le résultat de ses méditations fut lopéra 
d’Luphrosine ou le Tyran corrigé, qu'il fit représenter 
en 1790. Stratonice (4792), Phrosine et Mélidor (1194), 
Ariodant (1799), et Joseph (1807), achevérent de déve- 
lopper dans toutes ses consfquences le nouveau systéme 
introduit par Méhul dans Ja musique frangaise. 

Chérubini, né ἃ Florence, et venu ἃ Paris en 1788 
avec un nom déja célébre, exerca une influence trés-ac- 
tive sur la révolution qui s’opérait alors dans la musique 
francaise, en y appliquant les qualités particuliéres de 
son talent solide et profond, comme il apparut dans!’opéra 
de Lodoiska qu’il fit représenter en 1791. Ce talent se dé- 
ploya avec toute son énergie dans le Mont Saint- Bernard 
1800" dans Médée (1797), et dans Jes deux Journées 
1800). . : 

Spontini dés l’année 1806 posa en France les bases de 
sa renommée et imprima ἃ notre musique dramatique 
le sceau de sa puissante individualité. Continuateur de 
Gluck, précurseur de Rossini, il a légué ἃ !)’art deux 
beaux chefs-d’cauvre, la Vestale et Fernand Cortes. 
Ces ouvrages complétérent la révolution de la musique 
en France. 

Méhul, Chérubini et Spontini avaient été suivis dans 
leur systéme par M. Lesueur, qui néanmoins avait mis 
un, cachet d’originalité dans la Caverne (1798), Paw et 
Virginie (1794), Télémaque (4796), et par M. Berton, 
qui jetait les fondements de sa renommée dans les Ri- 
gueurs du clottre, Montano et Stéphanie et le Délire. 
Boieldieu préludait ἃ ses brillants succés par Zoraime 
et Guinar; enfin l’éco'e frangaise avait agrandi son do- 
maine. 

L’art du chant, longtemps ignoré en France, com- 
menca ἃ y étre connu et cultivé avec succés vers le 
méme temps. Ce fut encore ἃ Ja musique italienne que 
l'école francaise fut redevable de cette amélioration im- 
portante. En voici l’occasion. En 1789, Léonard, coiffeur 
de Ja reine, obtint, on ne sait pourquoi, le privilége d’un 
. thédtre d’opéra italien. Viotti, célébre violoniste italien, 
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alors établi ἃ Paris, fut chargé de l’organisation dela 


troupe, et il mit tant de zéle et d’intelligence dans sa 
mission, qu’il parvint ἃ réunir une partie des meilleurs 
chanteurs qui existaient alors. Le nouveau théatre s’ou- 
vrit en 1790 dans une espéce de bouge de la foire Saint- 
Germain, en attendant qu’on eft bati Ja salle Feydeau 
qui Jui était destinée. Raffanelli, Mandini, Viganoni, 
Rovedino et madame Morichelli composaient une partie 
de cette troupe, la meilleure qu’il fat possible de réunir 
alors. Ces excellents chanteurs exécutaient les délicieuses 
compositions de Cimarosa, de Sarty et de Paisiellu. Un 
orchestre excellent composé des meilleurs artistes de 
France, et dirigé par Mestrino, ajoutait au charme des 
représentations ; enfin rien ne manquait ἃ l’ensemble de 
ce spectacle, le plus parfait qui efit jamais existé ἃ Paris. 

Le chanteur le plus étonnant que la France ait pro- 
duit, Garat, qui venait de se lancer dans le monde mu- 
sical, allait former son godt et sa méthode ἃ ]’écolo de 
ces virtuoses et se préparait ἃ fonder l’excellente école de 
chant d’ot sont sortis tous les artistes qui depuis ont 
brillé sur les thé&tres francais. Ce chanteur joignait a © 
l’organisation la plus parfaite qu’on puisse imaginer, une 
accentuation merveilleuse, et cette expression de vérité 
qui est ]’Ame de la musique francaise. 

Tel était état de l’art musical en France lorsque toutes 
les maitrises des cathédrales furent supprimées par suite 
de la révolution, ce qui détruisit l'éducation publique de 
la musique dans toute la France. Aprés la chute de Ro- 
bespierre, le 9 thermidore an III, la Convention natio- 
nale décréta l’organisation du Conservatoire de musique 
sur le rapport de Chénier, pour remplacer ces anciennes 
écoles. , 

En peu de temps Ja nouvelle école donna des résultats 
remarquables, et dés ]’an IV 168 concours des éléves 
furent assez brillants pour que le ministre de l’intérieur 
se chargedt de faire lui-méme une distribution solennelle 
de prix dans la salle de l’Opéra. Cette césémonie se ré~ 
péta pendant plusieurs années, et excita vivement l’ému- 
lation des éléves. Une multitude d’instrumentistes de 
mérite fut formée en peu de temps; les orchestres se re- 
crutérent et s’améliorérent d’une maniére sensible ; des 
chanieurs supérieurs ἃ ceux qu’on avaient entendus jus- 
que-l& peuplérent les théatres, et l’on vit successivement 
débuter ἃ l’Opéra et ἃ ’Opéra-Comique M™* Branchu,,. 
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MM. Nourrit, Dérivis, Roland, Despéramont, M™* Du- 
yet, M™* Boulanger, MM. Ponchard, Levasseur , 
M” Rigaut, M"* Cinti (depuis M™* Damoreau), et beau- 
coup d’autres chanteurs qui ont été la gloire de l’école 
francaise. 

La fin du régime révVolutionnaire et la réaction qui 
s’ensuivit se flrent sentir dans la musique et surtout 
dans la musique dramatique. Aprés les vives émotions 
qu’on avait ressenties, on éprouvait le besoin du calme 
et des sensations douces ; or il n’est guére de besoin dans 
Ja société qui ne soit bientét satisfait. Un jeune musi- 
Gien, que rien n’avait fait connaitre encore, se langa tout 
ἃ coup sur la scéne et réussit dans son premier essai de 
maniére ἃ causer des inquiétudes aux compositeurs les 
plus renommés. Ce musicien se nommait Della-Maria. 
Son Prisonnier ou la Ressemblance fut accueilli avec un 
enthousiasme difficile ἃ décrire, grace ἃ la musique 
simple et naturelle qu'il y avait adaptée, et qui causa une 
sensation d’autant plus vive qu’elle était en opposition 
directe de systéme avec celle qui depuis plusieurs années 
était seule en possession du théatre. Tel fut le succés de 
cet ouvrage que, presque subitement, les autres compo- 
siteurs changérent de maniére pour en adopter une plus 
douce et plus analogue ἃ la direction nouvelle que pre- 
nait Ja société sous le consulat de Bonaparte. Méhul lui- 
méme esseya de modifier son talent et donna des ouvra- 
ges d’un genre tout différent des premiers, tels que 
U’Irato, Une folie et le Trésor supposé. Bofeldieu, né 
pour la musique gracieuse et spirituelle, donna succes- 
sivement le Calife de Bagdad, Ma tante Aurore, Jean 
de Paris et le Nouveau Seigneur de village. Deux ac- 
teurs, aimés du public, ἘΠ] νου et Martin, tous deux 
chanteurs agréables et doués de belles voix, ne furent 
pas étrangers ἃ cette métamorphose de la musique dra- 
matique. Ils aimaient celle qui était favorable au déve- 
loppement de leur talent, et c’était la musique légére 
qui leur convenait 16 mieux. Or, ils procuraient des suc- 
cés, i] était naturel qu’on travaillét pour eux; de Ἰὰ Ja 
réaction complete qui se fit sentir dans l’Opéra comique. 

᾿ Cette réaction fut méme telle qu’on reprit les ouvrages 
de Grétry, délaissés depuis longtemps, et que le public 
les revit. avec enthousiasme. Dalayrac, qui avait aussi 
écrit dans le méme genre, eut sa part de triomphe; enfin, 
de nouveaux compositeurs, parmi lesquels on remar- 
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quait Nicolo, Isouard, Hérold, mort en janvier 1833, et 
Kreutzer, dont les débuts avaient été fort heureux, pri- 
rent aussi la direction qui plaisait au public, et Ja mu- 
sique francaise se répandit ἃ |’étranger avec succés. ᾿ 

La musique francaise était moins brillante dans le 
genre instrumental, et méme, il faut le dire, elle n’a 
rien encore produit en-ce genre qui ait pu Ja faire com- 
parer ἃ l’école allemande. 

Un des premiers soins des professeurs du Conserva- 
toire avait été de rédiger des méthodes élémentaires pour 
les diverses parties de 18 musique, en l’absence d’ou- 
vrages satisfaisants pour cet objet. C’est ainsi qu’on vit 
paraitre une Méthode de violon par Kreutzer, Rode et 
Baillot, une Méthode de piano par Adam, une Méthode 
de musique et des solféges auxquels avaient coopéré tous 
les professeurs, une Méthode de chant, et enfin une 
Méthode d’harmonie, fruit des méditations de Catel. 

La révolution opérée par Rossini dans la musique 
dramatique, ne fut connue en France que longtemps 
aprés qu'elle eut été opérée; mais enfin on entendit le 
Barbier de Séville, Otello, Sémiramis, et aprés que’ 
cette musique originale eut essuyé bien des critiques, 
elle devint objet de J’imilation. Insensiblement les faits 
résultant de la nature de ces partitions se classérent, et 
les compositeurs n’en prirent que ce qui était une source 
de richesses' nouvelles. Rossini lui-mémé changea de 
style et de maniére quand il vint en France composer | 
pour notre grand Opéra. Ce qu’il ajouta au Siége de 
Corinthe et au Moise, écritsen Italie et transportés en- 
suite sur la scéne francaise, annongait déja cette glo- 
rieuse transformation qui se compléta par le Comte Ory 
et Guillaume Tell. 

Des compositeurs exclusivement francais, entre autres, 
Hérold, Boieldieu, Grisar, Halevy, Auber, Ad. Adam, 
Amb. Thomas, Gounod, Clapisson, J. Massé, Berlioz, Εἰ. 
David, ont chacun, dans des maniéres différentes; con- 
tribué ἃ donner de l’éclat ἃ notre école francaise. 

FREDONNER. Chanter ἃ voix basse, entre les dents et 
sans suite, quelque passage d’air ou de chanson. 


FricaTTEL. Sorte de danse populaire mélée de panto- 
mime, encore en usage ἃ la fin du 18" siécle. 

Fritrsca. Luthier de grande réputation, éléve de Hun- 
ger, travaillait & Leipsig en 1780. 


δ. 
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Froiw. Composition ou exécutant qui manque de feu, 
d’Ame, d’expression. 

Fucus. L’objet essentiel de la fugue est d’enseigner, 
au moyen d’imitations de divers genres artistement com- 
binées, ἃ déduire une composition toute entiére d’une 
seule idée principale, et par la d’y établir en méme 
temps l’unité et la variété. L’idée principale s’appelle le 
sujet de la fugue. On appelle contre-sujet d’autres idées 
subordonnées ἃ la premiére, et l’on donne le nom de ré- 
ponse aux diverses imitations de sujets et de contre-su- 
jets. On concgoit d’aprés cela qu’il y aura un grand nom- 

re d’espéces de fugues, selon la maniére dont se fera la 
réponse. 

Cette premiére considération nous conduit ἃ en remar- 
quer quatre espéces principales, savoir: la fugue du ton, 
la fugue réelle, la fugue réguliére moduleée, et la fugue 
d’imitation. La fugue du ton est celle dans laquelle le 
sujet module de la tonique & la dominante : la réponse 
doit moduler de la dominante ἃ la tragique. La fugue 
réelle est celle dans laquelle la réponse se fait ἃ la quinte 
supérieure, ou ἃ la quarte inférieure, note pour note, 
intervalle pour intervalle. La fugue réguliére modulée 
est fondée sur Ja tonalité moderne. Telles sont presque 
toutes les fugues de Jomelli, de Chérubini, de Haendel, 
de Bach. Enfin la fugue d’imitation, dans laquelle la 
réponse imite le sujet & un intervalle quelconque. 


Pour faire une fugue en autant de parties que ce soit, 
il faut considérer cing choses : 1° le sujet ou théme; 
2° Ja réponse, c’est la reprise du sujet, transposé, selon 
lespéce, dans une autre partie de fugue ; 3° le contre- 
sujet, qui.accompagne 16 sujet ; 4° la modulation ; 5° le 
contrepoint dont on remplit l’espace d’une modulation ἃ 
Yautre, et quis’appelle divertissement, épisode. 


La fugue est obligée ou lzbre. Elle est obligée, quand 
on ne traite que le sujet pendant toute la fugue, en ne le 
quittant que pour le mieux reprendre, soit entier, soit en 
partie. Klle est libre, quand on ne traite pas le sujet seul 
et qu’on le quitte de temps en temps pour passer ἃ 
une autre idée, -qui, bien qu’elle ne soit pas tirée du su- 
jet, est néanmoins en parfait accord avec lui. 

Furie. En Italie, les compositeurs de ballets se ser- 
vent de ce mot pour indiquer certains morceaux de 
musique de mouvement vif, avec des couleurs et des ac- 
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cents forts, analogues ἃ l’action des passions violentes, 
comme la colére, la vengeance. 

Fus&e. Trait rapide en montant ou en descendant. Ce 
mot était en usage dans l’ancienne musique francaise. 
On ne s’en sert plus aujourd’hui. 

Fur. Baguette d’un archet. 


G 


G. Cette lettre est le signe par lequel on indique en- 
core la cinquiéme note de la gamme ἀπέ, o’est-a-dire le 
sol dans la solmisation allemande et anglaise. 

G πὲ sox. Ancien nom du sol dans la solmisation 
francaise. 

GaBICELIS (Joseph). Luthier dont les instruments se 
recommandent par un son énergique et agréable, tra- 
vaillait & Florence, en 1760. 

GaaLiano (Jiovani}. Luthier distingué de Naples. On 
8 des instruments qui portent 18 date de 1740 et (730. 

Gacuiano (Nicolo) travaillait dans.la méme ville de 
1700 ἃ 1740. 

GaG.iano (Ferdin.), fils du précédent, 1740 ἃ 1180. 

GaGLiano (Alex.), éléve de Stradivarius, travaillait ἃ 
Naples de 1693 ἃ 1725. . 

al. Répond en musique au terme italien allegro et 
. gert& marquer 16 rhythmeet le caractére d’un air. 

GAILLARDE. Ancien air de danse d’un mouvement 
animé, en mesure ternaire. 11] se jouait dans les seiziéme 
et dix-septiéme siécles aprés la pavane et autres danses 
Jentes. ; 

Gago, Gar. Cette expression italienne, placée en téte 
d’un morceau de musique, signifie que Je mouvement et 
le caractére du morceau doivent étre vifs et animés.. 

GaLopg. Espéce de danse anciennement usitée et qui 
de nos jours a pris.le nom de Galop. 

GaLouBerT. Instrument ἃ vent dont l’usage est fort an- 
. cien en France, et qui*depuis plus de deux siécles n'est 
cultivé que dans Ja Provence. Le galoubet est le plus 
gai de tous Jes instruments champétres et le plus aiga 
des instruments ἃ vent. Ce n’est qu’a force de travail et 
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de soins que l’on parvient ἃ bien jouer de cet instrument 
qui n’emploie que la main gauche, et sur lequel il faut 
former deux octaves et un ton avec trois trous seulement 
Le galoubet ne va pas sans le tambourin, sur lequel 
Vexécutant marque le rhythme et la mesure en le frap- 
pant avec une baguette. 

Les joueurs de galoubet sont trés-communs en Pro- 
vence et dans quelques parties du Languedoc ; il yen a 
d’ane force extraordinaire et quiexécutent des concertos 
de violon sur leur instrument. On en rassemble jusqu’é 
vingt-cing dans une féte champétre, et quoique leur mu- 
sique soit toujours gaie et rapide, ]’ensemble le plus 
parfait ne cesse jamais d’exister entre eux. 


* Gamma. Troisiéme lettre de l’alphabet grec, qui cor- 
respond ἃ notre αὐ. Anciennement on donna le nom de 
gamma aléchelle imaginée par Guido l’Aretin, d’A- 
rezzo, en Toscane, en 1026. Cette échelle ne se compo- 
sait que de six degrés de l’ut au Ja..Ce fut Lemaire qui 
introduisit le δὲ ot la corde la plus grave était marquée 
par le sol et appeiée hypo-proslambanomenos. 


GaMME. Tout systéme de musique ou tonalité posséde 
une espace de formule appelée gamme, qui le résume et 
le représente. Ainsi la gamme des Grecs résume et re- 
présente leur systéme de musique; ainsi notre gamme 
moderne résume et représente notre tonalité moderne. 

Une gamme est une série ascendante ou descendante 
' de sons, que l’on a disposée d’une maniére conforme ala 
tonalité qu’elle doit représenter. 

Notre gamme est composée de huit notes, dont la hui- 
tidme est la répétition de la premiérea l’octave, nom qui 
vient du latin octavus huitiéme, et que l’on donne ἃ I’es- 
pace entier occupé par la gamme, parce que celle-ci est 
composée de huit notes, et ἃ la huiti¢me de ces notes en 
haut ou en bas, par la bonne raison qu’elle est Ja hui- 
tiéme. ' 

- Ces huit notes sont désignées par ces huit syllabes: ᾿ 
ut ou do, ré, mi, fa, sol, la, si, ut. 

Ces notes sont séparées les unes des autres par des in- 
tervalles qui ne sont pas tous égaux : les uns ont une 
rertaine étendue appelée un ton Comme d’ut a ré, etc. ; 
et les autres, une étendue moitié plus petite, ἃ peu prés, 
qu’on appelle demi-ton, comme de mi ἃ fa, etc. La 
gamme tout entiére est composée ainsi : un ton, un ton, 
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un ton, un demi-ton, un ton, un ton, un ton, un demi- 
ton. , 
La premiére tierce inférieure d’une gamme peut étre 
composée de deux tons, comme d’ué ἃ mi naturel ou 
d’un ton et demi, comme d’ut ἃ mz bémol. Elle est ap- 
pelée majeure dans le premier cas, et mineure dans le 
second. Si elle est majeure, la gamme est dite du mode 
majeur et si etle est mineure, 18 gamme est dite du mode 
mineur. 

La gamme ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut est le type des 
autres gammes employées dans la tonalité moderne, et 
celles-ci doivent en offrir une exacte reproduction prati- 
gue. Cette reproduction est obtenue au moyen de signes 
conventionnels appelés diéses, bémols, bécarres, quiélé- 
vent ou qui abaissent les notes de la gamme typique, 
précisément comme il faut qu’elles le soient, en pratique 
-pour former les gammes nouvelles. Ainsi, par exemple, 
en élevant d’un demi-ton, par un diése, Ja note fa de la 
gamme typique, on obtient une gamme nouvelle sol, la, 
si, ut, ré, mt, fa diése, sol, qui est l’exacte reproduction 
pratique de Ja gamme typique. II en est ainsi des autres 
gammes. 

‘ Ghacune de ces gammes individuelles forme précisé- 
ment ce que l’on appelle wn ¢on quand on dit, par exem- 
ple, que tel morceau de musique est dans tel ¢on. Ainsi, 
le ton d’ut de ré, de mi, etc., n’est pas autre chose que 
la gamme particuliére dont wt, ré, ou mz, est la pre- 
miére note. 

L’origine de la gamme moderne, c’est-d-dire l’ordre 
dans lequel les tons et [65 demi-tons y sont disposés n’a- 
vail puencore étreexpliqué d’une maniére Satisfaisante par 
aucun de nos théoriciens, avant les remarquables travaux 
de M. Fétis. Le nom de gamme qui a été donné & cette 
échelle vient d’une lettre de l’alphabet grec. I, que 
Guido d’Arrezzo choisit pour désigner Ja corde qu’il 
ajouta au grave du diagramme des grecs, et dont il fit la 
base de son systéme musica]. Les anciens se servaient 
de sept lettres de l’alphabet pour marquer les différents 
degrés de l’échelle musicale, et comme Je nombre de ces 
lettres ne suffisait pas ἃ l’étendue de leur gamme, il lcs 
changeaient de forme gu les redoublaient pour indiquer 
la position respective de chaque degré par rapport aux 
différentes octaves. Dans notre systéme musical] mo- 
derne, nous n’avons également que sept lettres, C, D, 
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E, F, G, A, B pour le sf bémol, H pour le s naturel, 
ou sept syllabes, ut, ré, mi, fa, sol, la, si, pour désigner 
les cinquante degrés appréciables de l’étendue instru- 
mentale comprise entre l’octave grave du sol de la con- 
tre-basse et le so/ aigu de la petite flite. Mais pour ob- 
vier ἃ cet inconvénient et marquer d’une maniére indu- 
bitable Ja position relative de chaque degré, on emploie 
des lignés paralléles qu’on divise de cing en cinq, ἃ l’aide 
de certains signes appelés clefs. 

Les gammes sont d'un usage fréquent et indispensa- 
bles en musique. Quels que soient le genre d’un 
morceau, la couleur ou le sentiment d’une mélodie, 1] est 
bien rare d’en parcourir plusieurs mesures.sans rencon- 
trer une gamme ou une parcelle de gamme. Les 
gammes des deux genres sont un excellent exercice pour 
l’étude de la musique instrumentale ou vocale, sous le 
rapport de l’exécution. On ne saurait trop en recomman- 
der l’usage aux personnes qui désirent atteindre ἃ un 
certain degré de perfection, C’est par ]’exercice tras fré- 
quent des gammes dans tous les tons que la voix d’un 
chanteur ou les doigts d’un instrumentiste peuvent ac- 
quérir cette souplesse, cette flexibilité, cette agilité qui 
les rendent propres ἃ l’exécution irréprochable des pas- 
sages les plus difficiles. De nos jours, les cantatrices 
abusent des gammes chromatiques dans leurs roulades. 
Elles ont d’autant plus tort, que les gammes de ce 
genre ne peuvent étre rendues d’une maniére satisfai- 
sante que sur les instruments ἃ clavier, ἃ cordes et sur 
quelques instruments ἃ vent. Quant ἃ la voix, elle se 
préte peu & une succession rapide de demi-tons, qui exi- 
gent tant de netteté, de justesse et de précision. 

On peut déterminer la vitesse des traits en gammes or- 
dinaires et en gammes chromatiques que peut exécuter 
un artiste sur le piano. 


Vitesse des traits en gammes diatoniques. 


Vitesse ordinaire 640 notes par minute. 
Grande vitesse 896 id. 
Vitesse extréme 960 id. 
Vitesse des tierces ou 

maximes 608 id. 
Vitesse des octaves 480 id. 
Vitesse du trille , 136 id, 
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Vitesse ordinaire 720 notes par minute. 
Grande vitesse 800 id. 


GAMME CHROMATIQUE. Gamme procédant par demi- 
tons successifs. | 

GAMME DIATONIQUE. C’est la gamme ordinaire, procé- 
dant par tons et demi-tons. 

GAMME ENHARMONIQUE. Cette gamme, qui n’existe 
pour ainsi dire que pour |’eil, offre la succession sui- 
vante: ut, ré bémol, wt ditse, ré, mi bémol, ré 
diése, etc. 

Gasapn. Espéce de chalumeau ou cornemuse des cétes 
de la Barbarie. 

GaSPARD pI Sato. Ainsi nommé parce qu’il était né 
dans la petite ville de Salo, est un des plus anciens lu- 
thiers dont les instruments jouissent encore d’une belle 
réputation. 1] travaillait ἃ Brescia, de 1340 ἃ 1615. 

Gavanl (Michel-Ange). Luthier, ἃ Bologue, éléve d’A- 
mati, travailla de 1695 ἃ 1715. 

Gavotte. Sorte de danse dont l’air est ἃ deux temps 
et d’un mouvement modéré. Les gavottes d’Armide et 
d’Orphéc sont des modéles de grace. Celle de Panurge 
a eu une vogue prodigieuse qu’elle doit ἃ son rhythme 
fortement marqué, qualité précieuse pour les danseurs 
vulgaires. Cette gavotte n’a pas de seconde partie, et 
pour y suppléer, l’auteur fait redire la premiére ἃ la 
quarte. 

GrpDLer (Gugemmos) et (Joh Benedictus) étaient deux 
luthiers, éléves de Statner qui travaillaient ἃ Ftissen, en 
Baviére, en 1756 et 1796. 

GEIGEN-CLAVICYMBAL. Instrumenta clavier asons pro- 
longés, ἃ l’aide d’un archet continu, imaginé par Hans 
Haydn, en 1610. 

GENIE MUSICAL. Le génie, en musique, c’est la faculté, 
la puissance de création. Le musicien de génie est celul 
qui sait trouver des idées nouvelles, et ouvrir ἃ l'art des 
routes inexplorées. La nature et le ceur humain offrent 
sans cesse une mine abondante et riche aux explorations 
de l’artiste , mais il n’est qu’un petit nombre de privilé- 
giés qui sachent recueillir cet or pur, le séparer de tout 
alliage, le fagonner avec habileté et le marquer d’une 
empreinteineffacable. __ ᾿ 

Cette faculté de création indique la différence qui 
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existe entre le musicien de génie et celui qui n’a que du 
talent. Le premier, marchant dans sa force et dans sa li- 
berté, fait entendre au monde des chants nouveaux et 
des mélodies inconnues. Le second s’erapare de cette 
ceuvre commencée, la perfectionne et Ja compléte. A 
lun la gloire des découvertes, l’initiative des idées; ἃ 
lautre ’habileté de Ja mise en wuvre. 

L’histoire a enregistré les noms des hommes d’élite 
qui ont agrandi par leurs travaux Ie domuine de l’art 
musical ; mais 1] faut le dire, ces hommes éminents n’ont 
pas toujours recueilli le fruit de leurs efforts. Supérieurs 
a leurs contemporains, la foule a quelquefois refusé de 
Jes suivre dans leur essor hardi vers des sphéres incon- 
nues ; et, longtemps incompris, ils ont eu alutter contre 
-Tindifférence ou le dédain du public dont ils froissaient 
les préjugés et les habitudes. On sait quelles préven- 
tions, quels obstacles eut ἃ vaincre le génie de Gluck 
avant qu’il iui ft possible de se déployer sur notre scéne 
lyrique; on sait quelles tempétes de récriminations sou- 
levérent les chefs-d’ceuvre de ce grand musicien. On con- 
testa la haute valeur de ses travaux, on méconnut son 
originalité puissante, on proscrivit ses innovations les 
plus heureuses, et l’on ne craignit pas méme d’appeler 
un galimatias stupide ses plus éclatantes et ses plus su- 
blimes beautés. Mais lillustre compositeur ne se décou- 
ragea pas; 1] tint téte ἃ l’orage avec cette attitude calme 
et fiére que donne la conscience d’une grande supério- 
rité; et peu a peu les préventions cessérent : aux injures 
succéda l’admiration, et le nom de Gluck est arrivé jus- 
qu’aé nous entouré d'une glorieuse auréole. 

Ce dédain de la foule pour tout génie novateur n’a pas 
méme épargné l’un des plus grands musiciens de notre 
temps, Rossini. Personne n’ignore συ ἃ l’époque de son 
apparition, Guillaume Tell fut peu gofité par Ja masse 
des dilettantes; et cependant Guzllaume Tell est regardé 
aujourd’hui comme la création la plus admirable de 
Rossini, comme celle ott l’illustre compositeur ἃ déployé 
le plus de séve et d’originalité. 

Ces exemples prouvent qu’en dépit des préjugés, des 
habitudes prises, des préventions de la médiocrité et de 
Pignorance, le génie véritable est toujours sir d’arriver 
au succes ; et souvent méme ce succés est d'autant plus 
éclatant, d’autant plus durable, qu’il a été plus lent et 
' plus difficile ἃ obtenir. 
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᾿ Genres. ΠΥ a trois genres dans la musique, le diato- 

nique, le chromatique et ’enharmonique, Le genre dia- 
tonique procéde par tons et par demi-tons naturels, 
c’est-a-dire sans altération. Ainsi, les deux demi-tons qui 
se trouvent dans la gamme, sont du genre diatonique, 
et Ja -gamme, soit en montant, soit en descendant, se 
nomme gamme ou échelle diatonique. Le genre chroma- 
tique ne procéde que par demi-tons, Ainsi, une gamme, 
en montant ou en descendant par demi-tons, se nomme 
gamme ou échelle chromatique. On emploie en montant 
Je chromatique par diéses, et en descendant le chroma- 
tique par bémols, suivant la maniére 18 plus naturelle. 
On peut lemployer cependant des deux fagons, en 
montant et en descendant. Le genre enharmonique est le 
passage d’une note ἃ l’autre, sans que ]’intonation de la 
note ait été changée d’une maniére sensible, comme par 
exemple, d’ut diésea ré bémol, de mz naturel ἃ fa bémol, 
de si diése ἃ κέ naturel, etc. 

GENRE EPAIS OU SERRE. Dénominations anciennes des 
genres chromatique et enharmonique, ot les sons se 
trouvent plus serrés que dans |’échelle diatonique, appe- 
166 pour cela genus rarum. 

GENUS EPITRicTuM. Espéce de rhythme de la musique 
grecque, dont les temps étaient en raison sesquitierce, 
ou de3 ἃ 4. 

Geste. L’art du geste a été considéré par les anciens 
comme un art indépendant; il est intimement lié ἃ la 
musique, ἃ la danse, ἃ l’art dramatique et ἃ |’éloquence, 
mais i] n’en est pas inséparable; en effet, un chanteur 
peut avoir une belle voix et chanter avec expression, sans 
donner ἃ ses gestes le mouvement qui leur convient. Un 
danseur peut se mouvoir avec habileté, sans exprimer 
par la pantomime le caractére, l’esprit, la pensée du pas 
qu’il exécute; mais d’un autre cété, un chanteur, s'il ne 
sait s’accompagner de gestes expressifs, ne remplira 
jamais convenablement son réle. Un orateur, possédat-il 
les trésors d’éloquence de Démosthéne et de Cicéron, ne 
pourra impressionner fortement son auditoire par le 
simple débit de ses paroles, 811] ne sait faire usage des 
gestes el des mouvements de la physionomie. 

Suivant Varon, saltatio ou la pantomime, l’art du 
geste, était chez les Romains une imitation savante et 
raisonnée de tous les mouvements du corps et des diffé- 
rentes expressions de la physionomie. Cet art se subdi- 
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visait en plusieurs espéces, et avait produit chez les Ro- 
mains un si grand nombre de danses et de pas, que 
Meursius a composé de leurs noms et de leurs genres un 
dictionnaire entier. Nous lisons dans quelques historiens 
que l’art du geste était de tous les arts libéraux celui que 
les anciens aimaient et pratiquaient le plus ; car on ]’en- 
seignait ἃ tous, a l’histrion de bas étage comme ἃ I’ora- 
teur distingué; mais cet art n’était pas le méme pour 
tous. Aussi Quintilien dit-il ἃ ce sujet qu'il ne faut pas 
qu’un orateur prononce comme un comédien, ni-qu’il 
fasse des gestes comme un danseur. 

L’art du geste se divisait en deux classes, en naturel 
et en artificiel. Le geste naturel était celui dont on se ser- 
vait en chantant ou en déclamant, pour donner plus de 
force au discours ; comme, par exemple, en parlant dela 
Divinité, d’élever les yeux et une main vers le ciel. Le 
geste artificie] était celui des acteurs pantomimes, et il 
consistait ἃ tracer dans l’espace ou ἃ décrire, en em- 
ployant tels ou tels sigaes intelligibles, lobjet qu’on 
avait Pintention de représenter. 

Le jeu de la physionomie, que nous comprenons dans 
lart du geste, n’avait pas d’importance pour les anciens, 
au moins sur le théatre, car on sait qu’ils portaient des 
masques. L’expression du visage, qui nous charme tant 
sur nos scénes lyriques, était, chez les anciens, tout a 
fait inutile; en effet, les salles de spectacle étaient si 
grandes, et les acteurs s’y trouvajent par conséquent si 
éloignés du public, que les mouvements des yeux et les 
changements des traits eussent passé inapercus. 

Cicéron, qui avoue lui-méme avoir appris|l’art du geste 
du comédien Roscius, dit que celui qui se destine a dé- 
clamer ou achanter en public, ne doit point négliger cet 
art, le plus utile de tous. L’orateur Hortensius, rival de 
Cicéron, avait recu des lecons de la célébre danseuse 
Dyonisia. 

L’art du geste théatral, chez les anciens se divisait en 
trois genres : 4° Je geste tragique; 2° le geste comique ; 
3° le geste satirique. Ces trois divisions faisaient partie . 
de la mimique ancienne, divisée elle-méme en hypocriti- 
que, c’est-a-dire celle qui servait de base ἃ l’art du geste, 
et en rhythmique, qui indiquait les temps en marquant 
les mouvements de cet art. . 

Chez les anciens, les auteurs et compositeurs dramati- 
ques écrivaient sur leurs manuscrits, au-dessous de leurs 
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vers et de leurs notes de musique, les gestes que les ac- 
teurs devaient faire en les répétant. L’art du geste était 
poussé ἃ un tel point, que le chanteur ou le comédien 
qui se serait trompé en faisant mouvoir Jes jambes ou les 
bras, ou la téte, edt été hué par les spectateurs, comme 
s'il eit chanté faux ou mal prononcé une phrase. C’est 
ce qui adunné lieu au proverbe grec: « faire un solé- 
cisme avec la main. » Lesanciens avaient méme des ins- 
truments pour régler les gestes des acteurs. Ammien 
Marcellin dit ἃ ce sujet: «On ne voit plus que cbhanter et 
faire de la musique. Partout on ne voit que des lyres, 
des flites et des instruments qui servent ἃ régler les 
gestes des acteurs. » C’est alors que la saltatton ou l'art du 
- geste recul ne tels perfectionnements qu'on se mita jouer 
toute sorte de piéces sans ouvrir Ja bouche. On nomma 
ces acteurs pantomimes, ou imitateurs de tout. Un poéte 
composa ἃ ce sujet cetle épigramme célébre : 

« Tous les membres du corps d’un pantomime sont 
autant de langues, 41l’aide desquelles il parle sans ouvrir 
la bouche. » 

Les faits et les exemples que nous venons de citer, 
montrent quelle importance avait chez les anciens la 
gesticulation considérée comme accessoire de l'art théa- 
tral, de la musique, de la déclamation et de la danse. Elle 
formait une science particuliére qui avait ses systémes 
et ses professeurs spéciaux. Les rivalités des mimes et 
des danseurs donnérent souvent lieu & des discussions ora- 
geuses sur les théatres de ]’antiquité. On sait quels longs 
débats soulevérent, chez les Athéniens, les danseurs 
Pyrrhus et Batbyle, qui, tous deux, excellaient dans Ja 
gesliculation. | 

Aujourd’hui, on semble avoir perdu les traditions de 
cet art qui jadis savait animer la danse par les séduc- 
tions du geste. Les gestes d’expression des pas de carac- 
tére dans les ballets du seiziéme, du dix-septiéme et du 
dix-huitiéme siécle, ont disparu pour faire place aux 
mouvements monotones et froids qu’on ἃ nommés figures - 
de Ja contredanse francaise. 

Cependant, depuis l’apparition de danseuses originales, 
telles que Mesdames Taglioni, Essler, Carlotta Grisi, 
l’art chorégraphique semble se tracer une route nouvelle ; 
- Je régne des danseurs est fini, celui des danseuses com- 
mence. 

Gicuse. Air d’une danse du méme nom, dont la me- 
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sure est & six-huit et d’un mouvement assez rapide. La 
gigue n’est plus en usage qu’en Angleterre. Corelli a fait 
un grand nombre de gigues. 

GicuE. Instrument dont il est souvent parlé dans les 
anciens écrivains. — Etait-ce un instrument ἃ cordes, 
était-ce un instrument & vent? Les auteurs sont divisés 
d’opinion. Cependant si Pon remarque que le nom de 
gigue est dérivé du mot allemand de geige qui désignait 
tous les instruments ἃ cordes de la famille des violes et 
plus tard des violons, nous sommes porté ἃ croire que 
la gigue était montée de cordes. Cet instrument semble 
avoir été ἃ archet, de petite dimension et monté de 
trois cordes. : 

Giocoso (enjoué). Cet adjectif italien exprime lallé- 
gresse, le mouvement vif, léger, badin. | 

Girtita. Mot hébraique, qu’on trouve parfois en téte 
de quelques psaumes. Ce terme n’est problement que le 
premier mot d’une ancienne chanson qui était générale- 
ment connue au temps de David, et d’aprés laquelle on 
devait chanter ces psaumes. 

Guas. du celtique clasa ou du grec Kiew pleurer ou 
du latin classicum trompette. C’est le son de toutes les 
cloches ἃ la fois, c’est le tinternent lugubre qui annonce 
Yagonie ou la mort d’une personne. 

Gué&ée (mot anglais qui se prononce glie). C’est un 
chant joyeux particulier ἃ ]’Angleterre. Tous les artistes 
distingués de ce pays ont écrit des glées, et des hommes 
méme de génie se sont adonnés ἃ ce genre de composi- 
tion. Ce chant a donné naissance ἃ Londres ἃ une société 
composée de riches amateurs, qui s’efforcent de conser- - 
ver les traditions de ce genre de-musique et d’en répan- 
dre Je gofit..Le mot giée indiquant une forme particu- 
lire dans la composition musicale, ne se trouve employé 
dans ce sens que vers 1667, dans un ouvrage publié par 
Playfort, qui consistait dans la réunion de scénes, giées, 
airs, ballades pour deux, trois ou quatre voix. Selon Je 
docteur Burney, un giée est un chant de deux ou trois 
parties sur un sujet triste ou gai, dans lequel toutes les 
voix commencent et finissent ensemble, en chantant les 
mémes mots; et 1] ajoute que lorsqu’on y rencontre des 
sujets de figure ou d’imitation, et que la composition est 
plus travaillée qu’un simple contrepoint, le chant est 
moins un glide qu’un madrigal, et on doit lui donner ce 
nom surtout si le sujet est d’un genre sérieux; car un 


GON GAS 


gide sérieux semble étre un solécisme et offrir une con- 
tradiction directe avec le mot. Le mot giée, dans les dic- 
tionnaires saxons, allemands et anglais, tant anciens que 
modernes, signifie joze, allégresse. Le giée ne peut ja- 
mais étre chanté en cheeur; c’est un morceau pour deux, 
trois , quatre ou cing voix umiques , sans aucun 
accompagnement. On en trouve cependant dans des opé- 
ras anglais qui sont accompagnés par l’orchestre, mais 
alors l’emploi de ce mot est une usurpation que rien ne 
peut expliquer. Les plus célébres compositeurs de glées 
furent Atterburg. Danby, Baildon, Harrington , 
B. Cook, son fils, Robert Mornington, Samuel Webbe, 
Calcott, Stevens, Horsley, Beale, etc. 

Goria. Sur ce mot latin qui entre dans la messe, on 
écrit deux différents morceaux de musique : le premier 
sur Jes paroles Gloria in excelsis Deo, le second sur celles 
Gloria Patri, et Filio, et Spirituit sancto. 

GLosE. Quelques anciens auteurs se servent de cette 
expression en musique, pour indiquer un ornement vi- 
cieux et de Mauvais gout. | 

GLOTTE. Embouchure des instruments ἃ vent chez 
les Grecs.-C’est aussi cette partie de lorgane de la voix 
située ἃ la partie supérieure du larynx qui est destinée 
ἃ donner passage ἃ l’air et dont les mouvements contri- 
buent a J’articulation des sons. 

GuuckisTes. Partisans du systéme musical de Gluck, 
par opposition aux partisans de Piccinni. Les gluckistes 
et les piccinnistes partageaient le parterre de l’Opéra en 
deux factions. 

Gosetti. Luthier, éléve de Sradivarius, travaillait ἃ 
Venise de 1690 ἃ 4720. 

Gop SAVE THE K:na (Dieu sauve Je Roi). Chant na- 
tional anglais. On prétend que Ja mélodie est empruntée 
ἃ un opéra de Lulli et que Haendel ne fit que l’adap- 
ter aux vers anglais qui commencent cette phrase pour 
le roi. ; 

_Gorriuuer (Mathieu et Francois). Sont deux fréres 
luthiers dont Jes instruments étaient extrémement solides 
et bons. Ils travaillaient ἃ Crémone -vers la fin du siécle 
dernier. 

GoGuETTE. Lieu de réunion ou le peuple va boire et 
chanter. - 

Gona. Instrument de métal en forme d’arc, dont on. 
joue avec un batail en bois. C’est aussi l’instrument 
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chinois consistant en une plaque de méta] dont on tire 
des sons éclatants en le frappant avec une baguette gar- 
nie de peau et que nous nommons tamtam. 

Gorae (chanter de la). C’est ne savoir modifier sa 
voix qu’en resserrant la gorge avec effort. — Voix de 
gorge. — Voix que l’on ne modifie que de cette ma- 
niére. 

GorGcHeaaGio. Mot italien par lequel l’on désigne un 
passage rapide exécuté avec la voix. ll s’emploie aussi 
dans le sens vocalise. 

Gout. Chaque homme a un gott particulier par leque] 
il donne aux choses, qu’il appelle belles et bonnes, un 
ordre qui n’appartient qu’a lui. L’un est plus touché des 
morceaux pathétiques, l’autre aime mieux les airs gais; 
lun cherchera la simplicité dans la mélodie, l'autre fera 
cas des traits recherchés. Cette diversité vient tant6t de 
la différente disposition des organes, tantét du caractére 
particulier de chaque individu, tant6t de la différence 
d’age οἱ de sexe. Dans tous ces cus, chacun n’ayant que 
son σοῦ ἃ opposer & celui d’un autre, il est évident qu’t! 
n’en faut pas disputer. 

Mais il y a aussi un godt général sur lequel tous les 
hommes bien organisés s’accordent, et c’est celui-la 
seulement auquel on peut donner absolument le nom 
de gofit. Faites entendre un concert a des oreilles 
suffisamment exercées, Je plus grand nombre des au- 
diteurs s’accordera, pour l’ordinaire, sur le jugement 
des morceaux et sur Vordre de préférence qui leur 
convient. Demandez ἃ chacun raison de son jugement, 
il y a des choses sur lesquelles ils' la rendront d’un 
avis presque unanime : ces choses sont celles qui se 
trouvent soumises aux régles; mais il y en a d’autres ἃ 
légard desquelles ils ne pourront appuyer leur juge- 
ment sur aucune raison solide et commune & fous, et ce 
dernier jugement appartient ἃ ’homme de goft : si l’u- 
nanimité parfaite ne s’y trouve pas, c’est que tous ne 
sout pas également bien organisés. 

Le génie crée, mais le gofit choisit; sans goft on 
peut faire de grandes choses. Mais c’est lui qui les rend 
intéressantes. C’est le godt qui fait saisir au composi- 
teur les idées du poéte, c’est le godt qui fait saisira l’exé- 
cutant les idées du compositeur, et c’est le goft qui 
donne a l’auditeur le sentiment de toutes les conve- 
nances, , 
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GouvERNAIL. Fil de fer qui sert ἃ accorder des tuyaux 
d’anches et qui avance ou recule pour régler Ja longueur 
de la partie libre de la languette. 

Gracioso. Mot italien qui signifie gracieux. Placé 
ἃ 16 téte d’un air, il indique le mouvement qui tient de 
Vandante et de l’andantino, et la nuance d’expression 
qu’il convient de lui donner. 

GrapaTION. Mélodie dans laquelle 1’expression 
monte, pour ainsi dire, au moyen d’une progression 
successive de figures qui se ressemblent. 

GRADUEL. Chant qui se récite dans ]’office solennel de 
la messe aprés ]’épitre. 

GRAMMAIRE MUSICALE. Résumé des régles qui ensei- 
gnent ἃ disposer les matériaux de Ja musique, c’est-d- 
dire &combiner scientifiquement, en suivant les régles 
de l’art, les sons et !es accords. - 

GRAND-CHANTRE. Dignité du premier chantre d’une 
cathédrale. 

GRAND-CORNET. L’un des jeux de l’orgue. 

GRAND-JEU. Ou grand choeur, de lorgue. Voir jeu et 
cheur. 

Granvb-Opéra. Nom par lequel on désignait autrefois 
l’Opéra de Paris, pour le distinguer de l’Opéra-Comique. 
On dit maintenant l’Opéra. (Voyez AcaDEMIE IMPERIALE 
DE MUSIQUE). 

Granzini fréres. Luthiers en renom, (ravaillaient ἃ 
Milan, de 1620 ἃ 1650. 

GRASSEYEMENT. Défaut de ]’organe qui g&te la pronon- 
ciation ordinaire, celle que nous désirons dans la décla- 
mation et le chant. On chante gras lorsqu’on double Jes 
vr, et qu’on prononce les 7 comme s'il y avait un y, en 
disant: perre, merre, aurorre, famtye, caryon. Le 
grasseyement sur les autres lettres, quoique plus suppor- 
table, n’en est pas moins un défaut. 

Dans le chant, legrasseyement est encore plus vicieux 
que dans le langage ordinaire. Le son & donner change, 
parce que les mouvements que le grasseyement emploie 
sont étrangers ἃ celui que forment, pour rendre !’r, les 
voix sans défaut. Le premier soin des maitres de chant 
devrait donc étre de donner aux éléves une prononcia- 
tion mélodieuse, en délivrant leurs organes des entraves 
et de la durete du grasseyement. 

Gratis (Spectacles). Ce gratis-la du moins π΄ ἃ rien 
de fallacieux, et tient ἃ la lettre ce qu’il promet pour fes 
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spectateurs, car le gouvernement se charge d'indemniser 
les directeurs de thédtre pour ces représenltations gra- 
tuites : 11 leur alloue ordinairement, en pareil cas, le 
montant d’une recelte calculée au maximum. 

Dans l’ancien régime, les spectacles gratis offraient 
un vif attrait au peuple, qui avait peu de théatres ἃ bon 
marché. La rareté*de ces représentations, qui n’étaient 
guére données qu’a l’époque de naissance ou de mariage 
des princes de la famille royale, ajoutait ainsi & leur 
charme et ἃ leur effet. L’amour-propre de 18 classe infé- 
rieure y était en outre agréablement flatté, en voyant 
deux de ses corporations ouvriéres occuper, dans ces 
solennités dramatiques, les loges du roi et de la reine. 

Pendant fa révolution, cette vanité avait un autre 
aliment dans la pompeuse rédaction des affiches, ot les 
représentations gratuites étaient annoncées en gros 
caractéres dans ces termes : Dimanche, pour le peuple. 

On fait maintenant avec lui moins de fagon : quand un 
-modeste gratis par ordre, en caractéres ordinaires, l’a 
convoqué a ]’une de ces fétes de la petite propriété, les 
places sont au premier occupant; mais la prudente 
administration du thé&tre a fait fermer d’avance son 
élégant foyer. 

C’est principalement vers I’Opéra, dont Je haut prix 
est habituellement moins accessible pour elle, que la 
foule se dirige dans ces occasions. 

Grave. Ce mot marque la lenteur dans le mouve- 
ment, et de plus une certaine gravité dans l’exécution. 

GRAVE, FUGUE GRAVE. C’est celle dont le mouvement 
est lent, et les notes d’une longue valeur : cette espéce 
de fugue est fort rare. 

Gravé, Ez, Musique GRAVEE. C’est par la gravure, 
plutét que par l’impression en caractéres mobiles, qu’on 
est dans l’usage de multiplier aujourd’hui les exem- 
plaires des ouvrages de musique que l’on veut mettre 
au jour. Cet usage ne remonte guére qu’au commence- 
ment du dix-huitiéme siécle. Tous les opéras de Lulli et 
de ses contemporains furent imprimés: la gravure ne 
commenca que pour la musique instrumentale. C’est ce 
moyen qui nous transmit les oeuvres de Corelli, de Loca- 
telli, de Tartini, et c’est ἃ la France qu’on en doit l’in- 
vention. Comme on ne gravait alors que sur cuivre, et 
que cette pratique était excessivement dispendieuse, on 
ne pouvait guére ]’employer que pour des ouvrages peu 
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‘volumineux; mais on trouva bientét le moyen de Ja 
rendre plus économique en se servant de |’étain, et l’on 
en vint ἃ graver des opéras entiers. 


GraveuR, GRAVEUSE. Celui ou celle qui fait profes- 
sion de graver de la musique. 


Gravite. C’est cette modification du son par laquélle 
on le considére comme grave ou bas, par rapport ἃ 
d'autres sons qu’on appelle havt οὐ aigus. La 
gravité du son dépend du nombre de vibrations que le 
corps sonore exécute dans un temps donné; plus il est 

etit, plus le son est grave ou das. Autrefois on avait 

x6 ἃ 32 oscillations ou 16 vibrations par seconde la 
limite des sons graves. perceptibles. Grace aux travaux 
de M. Savart, on distingue fort bien des sons corres- 
pondants ἃ 15 ou 16 oscillations par seconde. 1] est trés- 
probable qu’en augmentant leur intensité, on pourrait 
distinguer des sons plus graves encore. 


Le mouvement vibratoire est naturellement plus lent, 
ἃ mesure que le corps vibrant est plus massif ou plus 
long : voilé pourquoi on dit aussi que Ja gravité des 
sons dépend du volume οἱ de la masse des corps 
sonores. 


GRECS ANCIENS (Musique des). La Gréce recut sa mu- 
sique des mains des Phéniciens, qui lui en communiqué- 
rent Je systéme peu.& peu, et ἃ mesure que le permirent 
les circonstances et l’état de la civilisation. Pour bien 
comprendre ce systéme et pouvoir en suivre les dévelop- 
pements, il faut savoir que le mot Zyre, qu’on a depuis 
appliqué ἃ un instrument de musique en particulier, 
n’était d’abord qu’un terme générique donné ἃ Ja 
musique elle-méme, et transporté par extension ἃ 1’ins- 
trument scientifique, au moyen duquel on en détermi- 
nait les lois. Le mot grec /yra exprimait tout ce qui est 
harmonieux et concordant. Ce qu’on entendait par Ja 
lyre & trois ou quatre cordes ne s’appliquait pas ἃ l’ins- 
trument de musique dont on jouait, mais ἃ celui qui en 
constituait J’accord fondamental. 

La lyre ἃ trois cordes dont parle Diodore de Sicile, 
désignait le systéme des tétracordes conjoints. C’était le 
systéme le plus ancien. Ces trois cordes étaient st, mt, 
la, La lyre ἃ quatre cordes, dont il est question dans 
Boéce, indiquait le systéme des tétracordes disjoints. 
Ces quatre cordes étaient mz, la, st, mi, ou bien la, ré, 
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mi, la. Indiquer la lyre, c’était indiquer le sysiéme ; 
c’était tout indiquer. Car la disposition d’un tétracorde 
élant mathématiquement fixée dans le genre diatonique, 
on ne pouvait pas se tromper. Or, cette disposition était 
pour chaque tétracorde, en allant de l’aigu au grave ala 
maniére des Phéniciens, de deux tons successifs et d’un 
semi-ton. 

Dans les deux systémes des tétracordes conjoints et 
disjoints, le mode fluctuant entre Jes toniques /a et mz 
s’arréte de préférence sur lela; ce qui est trés-conforme 
aux idées qu’on a de ce mode consacré a la nature fémi- 
nine. Cependant, comme la finale, ou grave du systeme 
des tétracordes conjoints, s’arrétait sur le si et laissait 
un moment dominer le principe assimilé & la nature 
masculine, les Phéniciens voulurent effacer encore cette 
dominance, et, pour cet effet, ils ajoutérent au grave une 
corde qui se trouva étre la double octave du son le plus 
aigu du systéme des tétracordes disjoints, c’est-a-dire un ἡ 
la fondamental. Ainsi ils communiquérent aux Grecs 
leur mode favori, appelé locrien, le chant de l’alliance, 
célébre par son effet mélancolique. Au moyen de l’ad- 
jonction de ces deux cordes, les deux systémes furent 
fondus en un seul. 

Ce systéme musical, qu’on peut appeler ionien, étant 
parvenu ἃ sa perfection, resta longtemps en cet état 
parmi 168 Grecs. 1] parait constant que toute la modula- 
tion de ces peuples se bornait d’abord ἃ faire passer 
les mélodies des tétracordes conjoints aux disjoints, et 
alternativement. Souvent méme ils ne modulaient pas, 
et alors ils chantaient sur Ja lyre ἃ trois et quatre cordes, 
suivant qu’ils voulaient admettre le diapason de septiéme 
ou de]’octave. Comme la mélodie se renfermait dans 1’é- 
tendue du tétracorde, le chant était simple et facile. Il 
suffisait souvent au chanteur de se donner le son des 
cordes principales des lyres sz, mz, la ou mi, la, st, mt, 
pour improviser le remplissage des cordes secondaires. 

I] serait difficile de dire combien de temps la musique 
ionienne resta dans sa simplicité. Tout ce qu’on peut af- 
firmer de raisonnable ἃ cet égard, c’est que ces variations 
suivirent celles de la secte qui ]’avait adoptée comme un 
symbole de son alliance. Cette secte ne tarda pas a se di- 
viser, etil se fonda une foule de systémes différents, parmi 
Jesquels ceux qu’on nomma lydien, phrygien, dorien, 
furent les principaux. Ces systémes consistaient dans 
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une série de tétracordes, tantét par une simple transpo- 
silion, soit au grave, soil ἃ l’aigu. ΄ 

Telle est Ja confusion que le grand nombre de ses sys- 
térnes entraina, et le peu de soins que les écrivains qui 
en ont parlé ont mis ἃ les distinguer, que méme parmi 
les trois principaux, le lydien, Je phrygien et le dorien, 
il est impossible de dire aujourd’hui rigoureusement si 
la tonique du lydien était mi ou ut, et celle du dorien 

- utou mt. Il n’y a pas un auteur qui sur ce point ne con- 
tredise lautre, et ne se contredise souvent lui-méme. 
Dans ce conflit d’opinions contradictoires, onen distingue 
pourtant deux qui autorisent & donner au lydien la toni- 
que mi, et au dorien la tonique ut. La premiére est celle 
d’Aristoxéne, qui dit que les ddriens exécutaient le méme 
chant ἃ un ton plus bas que les phrygiens, et ces der- 
niers ἃ un ton plus bas que les Lydiens. La seconde, 
qui confirme Ja premiére. est du judicieux Saumaise, 
qui dans son Commentaire sur les comédies de Térence, 

‘nous apprend que la musique adaptée ἃ ces comédies 
s’exécutait sur des flites appropriées ἃ chaque mode ; 
les unes servant au mode phrygien, lesautres au dorien, 
plus grave ‘que le phrygien, et 18 troisitme au lydien, 
plus grave que les deux autres modes. Zarlin, en Italie, 
Sax, en Allemagne, et J.-J. Rousseau, en France, ont 
adopté cette opinion. 

GRECS MODERNES (Musique des). Les Grees modernes 
n’emploient dans Jeur musique ni les notes dont nous 
faisons usage, ni Jes lettres de leur alphabet, ainsi que 
le faisaient leurs ancétres, mais ils se servent de ce qu’ils 
appellent accents. Une pareille notation a beaucoup d’im- 
perfections, car elle n’indique que la gravité et l’acuité 
des sons, sans en fixer la durée. 

Les principaux signes sont: 1° ’éson, qui désigne le 
ton fondamental deJeur gamme diatonique. L’ison est le 
principe, le milieu et Ja fin, ou plutét 16 systéme de tous 
les tons ou signes; car sans lui on ne peut produire au- 
cun son; 2° Vloligon, signitie en général son aigu, et 
3° apostrophe, son grave. 

La musique des Grecs modernes est extrémement 
grossiére. Le fifrecriard, le monotone tambour, et méme 
l'inharmonieux monocorde slave, produisent sur eux le 
plus grand effet. Et c’est par une semblable mélodie que 
dans la nouvelle Gréce un voyageur est faté pendant 
toute la journée par la société dans laquelle il se trouve. 


ὶ 
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GREGORIEN. (Voyez le mot CHANT GREGORIEN.) 

GreE.ots. Boulet de cuivre ou d’argent creux et fendu 
que dans le xv* et xvi° siécles on ajoutait aux casta- 
gnettes et aux tambourins. 

Gros-scis. Instruments qui jadis.étaient employés 
comme basse des hautbois et dépendaient de leur systé- 
me, ou provenaient de familles instrumentales dérivées 
de la leur. | 

Gros FA. Certaines vieilles musiques d’église en 
notes carrées, rondes ou blanches, s’appelaient jadis du 
gros fa. | 

GrROSsSE-caAISsE. Instrument ἃ percussion; gros tam- 
- bour dont on se sert aujourd’hui dans l’orchestre, et 
qu’on n’employait autrefois que dans les musiques mili- 
taires. On lutilise encore sur le théatre pour imiter le 
bruit du tonnerre. ᾿ 

Groupes. Plusieurs notes réunies ensemble par leur 
queues, au moyen d’une ou plusieurs barres, forment un 
groupe. I] y a des groupes de deux, de trois, de quatre 
et de six notes. Les fusées et les gammes chromatiques 
présentent des groupes de trente-deux, de soixante, de 
quatre-vingt notes. 

GruPettTo. Mot italien qui signifie petit groupe. C’est 
un agrément de chant composé de trois petites notes pri- 
ses quelquefois sur la valeur de la note qui en est affec- 
tée, quelquefois au lever de la mesure qui précéde cette 
note. 7 

GuADANINI (Jean-Baptiste). Luthierenrenom, travailla 
ἃ Placentia, de 1755 ἃ 1785. 

GuaRNERIvUs. Famille de luthiers renommeés, et dont 
les instruments sont encore fort recherchés. Guarnerius 
(André) éléve d’Amati (Nicolas) travaillait ἃ Cremone en 
4650 et 4696. — Guarnerius (Joseph), fils du précédent, 
travailla de 1690 ἃ 1730. — Guarnerius (Pierre) frére 
d’André, 1690 ἃ 1725. Guarnerius (Joseph) dit del Jesu, 
éléve de Stradivarius de 1720 & 41745. Guarnerius 
(Pierre), fils de celui-ci, de 1725 ἃ 4740, ἃ Milan. 

Gupvok. Nom d’un violon rustique ἃ trois cordes en 
usage parmi les paysans russes. . 

GucGeneEing. Imitateur de Stainer, travaillait ἃ Ftissen, 
en Baviére, en 1756. 

Guin. C’est une partie sur laquelle on indique toutes 
les entrées des instruments, et qui sert au chef d’or- 
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chestre, lorsqu’il ne conduit pas sur la grande parti- 
tion. 

GuipE-accorD. Appareil imaginé en 1886 par l’abbé 
Couturas, consistant dans une série de treize diapasons 
donnant exactement les douze demi-tons de la gamme. 
Ces diapasons sont montés sur une caisse sonore. 

GUIDE-ARCHET — imaginé par Guhmann, et cons- 
truit par Gautrot, en 18385, pour les instruments ἃ 
cordes et ἃ archet. _ 

GuiDE-poicT. construit en 1754, par Zemple, pour les 
instruments ἃ cordes. 

Gu)pE-main. C’est une espéce de barre attachée au 
piano devant le clavier, destinée ἃ donner plus d’élasti- 
cilé aux poignets et ἃ empécher qu’on ne joue du coude. 
Ce procédé a 4té inventé et pratiqué par M. Kalkbren- 
ner, 

Guipon. Petit signe de musique qui se met ἃ ]’extré- 
mité de la portée, sur le degré ot sera placée la note 
qui doit commencer la portée suivante. Si cette premiére 
note est accompagnée. accidentellement d’un diése, d’un. 
bémol ou d’un bécarre, il convient d’en accompagner 
aussi le guidon. 


GUIMBARDE. Petit instrument en acier composé de 
deux branches recourbées, entre lesquelles est une lan- 
guette qui produit des sons lorsqu’on la touche. — La 
guimbarde était également le nom d'une ancienne danse 
ἃ laquelle succéda Ja bourrée. 


Guirare. Instrument ἃ six cordes, dont on jove en 
pincant. Il est formé de deux tables paralléles, l'une en 
sapin, l’autre en érable ou en acajou, assemblées par une 
éclisse dont la valeur varie de trois ἃ quatre pouces. A 
lune des extrémités est adapté un manche divisé par des 
touches sur lesquelles on pose les doigts de la main gau- 
che, tandis qu’on pince avec ceux de la main droite. Ce 
manche est terminé par un sillet, et garni de chevilles 
pour monter ou descendre les cordes qui sont fixées a 
Vautre extrémité de instrument sur un chevalet fort 
bas. Au milieu de Ja tabte supérieure est pratiquée une 
ouverture appelée rosace ou rosette. Les cordes sontaccor- 
dées par quarles justes en montant, excepté 18 quatiéme 
et Ja cinquiéme, entre lesquelles i] n’y a que l’intervalle 
d’une tierce majeure. L’accord de l’instrument est donc, 
en partant du grave, mi, la, γέ, sol, st, mi. La musique 
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écrite pour Ja guitare est notée sur la clefde sol, mais se 
joue un octave plus bas. 

On ne sait rien de certain sur l’origine de cet instru- 
ment. On pense généralement qu’il est aussi ancien que 
Ja harpe (voy. ce mot), et que les Maures l’ont apporté 
en Espagne, d’ow 1] s’est ensuite répandu en Portugal et 
en Italie. Du temps de Louis XIY, il était fort 4la mode 
en France; mais Ja vogue qu’il eut fut de courte durée, 
et aprés avoir brillé d’un éclat tout nouveau, il y a quel- 
ques années, sous les doigts d’artistes fort habiles, i] est 
aujourd’hui presque complétement abandonné. 

GUITARE D'AMOUR, Espéce de viole dont les cordes 
étaient attaquées par un archet, construite ἃ Vienne en 
1823, par Staufer. 

. GUITARE ALLEMANDE. Espécé de eistre monté d’abord 
de cing cordes mais qui plus tard en eut sept. 

GUITARE A CLAVIER. Imaginée en 4780, par Bachmann 
de Berlin. Cet instrument portait vers la droite de la 
table, un mécanisme au moyen duquel les cordes étaient 
frappées par de petits marteaux. 

GuITARE-EcHO. Fut construite par un nommé Alix, 
qui vivaita Aix, vers le milieu du xvnt siécle. Il exécuta 
un squelette qui, par un mécanisme caché, jouait d’une 
guitare, tandis que lui-méme avait une autre guitare 
accordéea l’unisson. Quand i] jouait, le squelette rappe- 
lait ses modulations. | 

. GUITARE-HARMONICA, Appareil imaginé par Villeroy 
de Lille, en 1821, s’adaptant au manche de la guitare, 
et permettant de tirer les sons harmoniques avec netteté 
et grande facilité. 

GUITARE LATINE. Guitare qui ressemhble beaucoup 
ἃ la mauresque mais qui posséde cing et six cordes. 

GUITARE-LYRE. Nom donné a diverses guitares cons- 
truites en 1811, par Mougnet, de Lyon ; en 1825, par 
Levien ; en 1851, par Ventura, ἃ Londres. 

GUITARE MAURESQUE. Elle différait du luth, en ce que 
son corps sonore plat et uni en dessus comme en dessous, 
était échancré sur les cétés; n’ayant que trois cordes. 

GuiTARION. Instrument de l’espéce guitare, imaginé 
en 41831 par Franck; les cordes pouvaient se pincer ou 
étre frottées par un archet. 

Gus. ou Gusseu. Harpe russe qui a Ja forme du psal- 
térion allemand. 

Guzua. Instrument champétre des Morlaques, sur 
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lequel il n’y a qu’une corde de crin tressée. Cet instru- 
ment sert & accompagner les chants nationaux appelés 
pismes. 

GyYMNASE du piano, appareil imaginé en {846, par 
Zeiger. Ce mécanisme avait pour but de faire marcher 
avec un seul doigt, une ou plusieurs octaves du piano. 

GymnasE du doigt, appareil pour exercer l’agilité des 
doigis. Imaginé en 1856, par Barrois. 

GyMNoPEDIE. Danse ἃ nu, accompagnée de chant, 
que les jeunes filles spartiates dansaient dans certaines 
occasions. 


H 


H. Léttre qui désigne en Allemagne le si naturel. 

Hacue (Pas de). On donne ce nom ἃ une danse forte- 
ment caractérisée, & cette espéce de pyrrhique moderne 
qui est exécutée par une troupe de soldats, de Scythes, 
de sauvages, de cyclopes ou de bacchantes, armés de 
toutes piéces ou couverts de peaux de bétes, et tenant des 
haches, des massues ou des thyrses ἃ Ja main. Les airs 
des pas de hache sont rhythmeés avec force, et d’un ca- 
ractére fier, martial ou sauvage. On les accompagne 
d’instruments de percussion, tels que timbales, tambours, 
cvmbales, triangles, tambours de basque, dont les frap- 
pements rhythmiques, les vibrations argentines donnent 
de l’éclat ἃ ces compositions. 

Les danses des soldats romains dans Ja Vestale, celles 
des Scythes dans I[phigénie en Tauride, \’entrée des 
Africains dans Sémiramis, sont des pas de hache. 

Hauati. Nom du cri de chasse que l’on sonne pour 
annoncer que la béte se rend, Leschasseurs crient alors : 
halali! halali! halali! c’est-d-dire victoire! victoire ! 
victoire ! mo, 

Méhul s’est servi du halali pour terminer sa belle ou- 
verture du Jeune Henri. Cet air y forme Je motif que 
tous les iustruments ἃ vent attaquent fortissimo aprés 
le point d’arrét. Philidor et Haydn ont aussi fait en- 
tendre le halali dans la chasse de Tom Jones, et dans 
celle de oratorio des Satsons. 
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Harmatias. Nom d’un nome dactylique de la musique 
grecque, inventé par le premier Olympe phrygien. 

Hakmopion. Chanson que les Athéniens chantaient 
en faveur d’Harmodius, pouravoir délivre Athénes du joug 
des Pisistrates. . 

HARMOMELLO. Nom d’une espéce de piano d’une forme 
verticale, imaginé et construit en 1806, par Pfeiffer. 

Harmonica. Instrument de musique, d’origine alle- 
mande, qui consistait d’abord en une certaine quantité 
de verres inégalement remplis d’eau et placés par dem1- 
tons, dans une caisse. Ces instruments produisent sur 
les sens un effet en quelque sorte magnétique. L’harmo- 
nica donnait des sons mélodieux lorsqu’on trempait les 
doigts dans l’eau et qu’on les passait légérement sur le 
bord des verres aprés l’avoir humecté avec une éponge 
mouillée. Le degré de perfectionnement auquel cet ins- 
trumentest arrivé aujourd’hui, doit étre attribué surtout 
_au célébre Franklin. C’est ἃ Paris qu’on le fit connaitre 
pour la premiére fois en 1768. Les derniers perfection- 
nements sont de MM. Lenormand, Chladni et Dietz; 
celui du premier consiste & placer des James de verre de 
différentes dimensions par demi-tons, et ἃ les frapper 
avec un petit marteau de liége enveloppé de taffetas. 

HARMONICA A CLAVIER. Cet instrument construit par 
Nicolai, en 1765, était fort remarquable par sa pression 
et Jes moyens mécaniques employés ἃ le faire fonction- 
ner. 

HanMonica A cornbé&s. Instrument ἃ clavier inventé 
en 1788, par Stein. 

Cet harmonica consiste dans un excellent piano, ac- 
cordé et uni avec une espéce d’épinette qu’on peut jouer 
seule ou conjointement avec le piano. Cette union pro- 
duisait un effet agréab:e. 

HARMONICA A TOUCHES. Instrument construit par 
Klein, professeur ἃ Saint-Pétersbourg, en 1798. 1] con- 
sistuit dans une grande caisse traversée dans sa longeur 
par une verge ott se trouvait fixée une série de cylindres 
de verre, au nombre de 48, allant en diminuant chacun 
de grandeur; sur le devant régnait un clavier, dont les 
' touches correspondaient ἃ des tiges qui approchaient des 
cylindres par la pression de la touche. 

HARMONICA-ACCORDEON A BOUCHE. Perfectionné et 
imaginé en 1836, par Paris, de Dijon. 

HARMONICA DE BOIS. Instrument importé en France 


— 
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par Gusikoff, en 4834. 1] se composait d’une série de 
barres de bois d’une égale grosseur, qu’il plagait sur des 
petits rouleaux de paille, et il obtenait de ces barres des 
tons d’une netteté et d’une sonorité remarquables. 

HARMONICA DE BOUCHE. Aussitét que le physharmo- 
nica (voir ce mot), de Haechl eut paru, un aubergiste de 
Bade, s’empara de lidée principale, et construisit le 
moult-harmonica, qui n’était alors qu’une piéce ronde 
contenant trois languettes, et donnant la tonique, la 
tierce et la quinte par l’aspiration et la respiration ; plus 
tard, linventeur y ajouta l’octave. 

HARMONICA CELESTINA. Fut construit ἃ Hesse-Ham- 
bourg, en 1800, par Zinck, i] avait trois claviers, et imi- 
tait plasieurs espéces d’instruments. 

HARMONICA DOUBLE. Cet instrument était composé 
d’une caisse de deux pieds de longueur, et dont la hau- 
teur était en rapport avec les petites cloches de verre ou 
de métal qu’elle contenait : on faisait résonner ces clo-- 
chettes au moyen d’un archet de violon, dont les crins 
étaient enduits de colophane ou de térébenthine, ou de 
savon. 

HARMONICA METALLIQUE. Construit en 1827, par Can- 
dide Buffet, c’était ce que l’on nomma plus tard aceor- 

Eon. 

HARMONICA METEOROLOGIQUE. Inventé en 1765 par 
J. César Gattoni, ἃ Rome. II fit attacher quinze fils de 
différentes grosseurs ἃ une tour trés-élevée, et forma ainsi 
une espéce de harpe gigantesque, qui allait jusqu’au 
troisiéme étage de sa maison, vis-a-vis de la tour; elle 
était accordée de maniére ἃ pouvoir exécuter de petites 
sonates. Le tout réussit ἃ merveille. Mais l’influence des 
vicissitudes atmosphériques et d’autres circonstances 
rendirent sans effet cette découverte ; ’abbé Gatoni nese 
servit de cet instrument que pour faire des observations 
météorologiques, et pour prédire avec ses sons harmo- . 
nieux les divers changements de l’atmosphére. 

HARMONICA VIRGINAL. Construit par un nommé Stiffel, 
cherchait ἃ imiter Ja voix humaine. 

HARMONICELLO. Nom donné ἃ une espéce de viole 
d’amour, imaginé en 1794, par Bischof, de Dessau. 

Harmonicon. Sorte d’harmonica a clavier, construit 
en Allemagne en 1795, par Muller, qui avait ajouté ἃ 
"harmonica ordinaire deux jeux de flate et de hautbois. 

HARMONICORDE. Piano ἃ queue posé verticalement et 
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accompagné d’un mécanisme qui se mcut au moyen d’un 
pied. Cet instrument produisait des sons qui avaient 
quelques rapports avec ceux de l’harmonica. 

HarMonig. Ce mot a plusieurs sens. 1 signifie la 
réunion de -plusicurs accords (voy. ce mot); c’est en ce 
sens que l’on dit: suave harmonie, harmonie aigre et 
discordante, le pouvoir de V’harmonie, etc. 

Il. signifie enoore l’art d’écrire des accords, de les en- 
chainer entre eux et de les faire concourir avec la mélo- 
die, ἃ l’expression des pensées et des sentiments du 
compositeur. C’est la science enseignée dans les traités 
d’harmonie. 

Les traités de ce genre sont presque innombrables, et 
il n’entre en aucune facon dans le plan de cet ouvrage 
deles analyser tous, ni méme de Jes énumérer. Les prin- 
cipaux théoriciens qui font autorité, sont Rameau, Mar- 
. purg, dont les idées ont été reproduites par Choron et 
Delatage; Tartini, Valotti et son école, Vogier et son 
école, Godefroi Weber, Catel, Reicha, et aujourd’hui 
MM. Fétis et Francois Bazin. 


Presque tous ont essayé de donner une base scienti- 
fique ἃ Pharmonie, dont la vraie base est pour nous la 
tonalité moderne. 

La tonalité moderne est l'ensemble des rapports mu- 
tuels qui existent entre les notes de la gamme moderne: 
nous avons développé cette définiton au mot TONALITE. 
Ne ces relations mutuelles, comme d’une source féconde, 
jaillit tout entiére la vraie théorie de l’harmonie mo- 
derne. En voici le résumé : 

Lorsqu’on entend simultanément la tonique d’un ton, 
sa tierce, sa quinte, sa septiéme, et, si l’on veut, son oc- 
tave, par exemple, wt, mz, sol, ut, dans le ton d’wt, in- 
telligence éprouve 16 sentiment du repos. C’est un fait 
connu. 

Au contraire, lorsqu’on entend simultanément la do- 
minante d’un ton, sa tierce, sa quinte, sa septiéme, et, 
si ]’on veut, son octave, par exemple, sol, δὲ, ré, fa, sol 
dans le ton d’ut, Vintelligence éprouve le besoin du 
mouvement et Je désir de passer ἃ un autre accord : c’est 
encore un fait connu. 

Ainsi, rapport de repos entre trois notes de la gamme 
moderne, et rapport de mouvemement entre ces quatre 
autres notes, tels sont, ἃ nos yeux, Jes éléments constitu- 
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tifs de la tonalité moderne, et, par suite, de l’harmonie 
moderne. 

Est-ce ἃ dire que harmonie soit une chose mono- 
tone? Non, certes! elle offre un tel nombre de variétés 
d’effets qui la rendent pleine d’intérét. 

Si elle n’a que deux accords principaux & employer 
successivement dans le méme ton, elle peut Jes modifier 
d’une foule de maniéres. Elle peut les employer alter- 
nativement dans le mode mineur et le mode majeur du 
méme ton; elle peut doubler ou retrancher quelques- 
unes de leurs notes, et les disposer de plusieurs ma- 
niéres; elle peut les écrire dans leur état naturel, comme 
nous l’avons indiqué plus haut, ou Jes modifier par le 
renversement, les altérations, multiples, le retard, l’an- 
ticipation, la substitution, les appogiatures, les notes de 
passage, les pédales et les progresstons. (Voyez chacun 
de ces mots. ) 

On peut employer isolément ces modifications nom? 
breuses, ou les combiner entre elles. 

Le changement de ton fournit des ressources plus 
grandes encore. Outre Jes effets multipliés et énergiques 
qu’il produit par lui-méme, il permet d’employer de 
nouveau toutes les richesses harmoniques que nous ve- 
nons d’énumérer, et peut se renouveler & son tour aussi 
een qu’on le désire. (Voyez le mot MopuULA- 
TION. 

Enfin, comme l’harmonie et les autres parties de la 
musique forment un seul langage, sont solidaires et se 
prétent un secours mutuel, |’harmonie hérite de tous 
les moyens de variété que le reste de la musique pos- 
stde, et qui sont également nombreux. Tels sont, par 
exemple, les formes infiniment variables de la mélodie; 
les différents genres de compositions musicales; le 
nombre et la marche des parties harmoniques; les di- 
verses combinaisons possibles des voix et des instru- 
ments; Ja mesure, le mouvement, le rhythme, les nuances 
d’exécution; l’accompagnement, dont les formes sont 
intiniment variables, comme celles de 18 mélodie; le mé- 
lange habile des chceurs, solos, duos, trios, quatuors, 
quintettes, etc.; et cent autres moyens qu’un bon maitre, 
un bon livre, l’exercice et l'étude des modéles feront bien 
vite connaitre. 

Veut-on une preuve évidente, palpable, irréfragable 
de cette variété infinie? Voyez les cauvres de tous les 
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grands maitres : toules se réduisent ἃ l’application des - 
deux principes énoncés plus haut, et, cependant, nous 
le répétons, quelle variété infinie! 

Indépendamment de ce qui vient d’étre dit, il y a en 
musique différentes acceptions du mot harmonte. Ainsi, 
on l’emploie pour désigner la masse des instruments ἃ 
vent qui entre dans la composition d’un orchestre; on 
le prend aussi, quoique a tort, comme synonyme de 
composition. 

Hanmonig. Terme de facteur d’orgue. On entend par 
harmonie, dans la confection des divers jeux de l’orgue, 
la qualité de sons qui convient ἃ chaque jeu, soit jeu 
d’anches ou jeu ἃ bouche; on ne dit point: ce jeu est 
d’un bon timbre, d’une belle qualité; mais on dit: ce 
jeu a une belle harmonie, il est d’une harmonie ronde, 
moélleuse,-gréle, sourde, éclatante. 

HARMONIE DIRECTE. C’est celle od Ja basse est fonda- 
mentale, et ot les parties supérieures conservent l’ordre 
direct entre elles et avec cette basse. : 

Harmonie D’OrpHeEs. Espéce de physharmonica, cons- 
truit ἃ Vienne, en 1848, par Léonard Maélzel, frére de 
l’inventeur du métronome. 

HARMONIE FIGUREE. C’est celle ot: l’on fait passer plu- 
sieurs notes sous un accord. 

HARMONIE PREMIERE. Quelques auteurs ont donné ce 
nom ἃ l’accord parfait, en appelant ensuite son premier 
renversement harmonie seconde, et son deuxidéme ren- 
versement harmonie troisiéme. 

HARMONIE RAPPROCHEE, HARMONIE SEPAREE. La 
premiére a les sons de l’accord trés-rapprochés, et la 
seconde les présente différemment. 

HARMONIE RENVERSEE. C’est celle ot le son fonda- 
mental est dans quelques-unes des parties supérieures, 
et of quelque autre son de l’accord est transporté & la 
basse au-dessous des autres. 

HARMONIE SIMULTANEE. C’est 18 percussion d’un 
accord. 

HARMONIE SUCCESSIVE. Succession de plusieurs ac- 
cords. 

HARMONIEUX. Tout ce qui fait de leffet dans I’har- 
monie : plusieurs voix réunies dans l]’exécution d'un 
morceau de musique & plusieurs parties, rendent un son 
harmonieux. 

HARMONIFLUTE OU ACCORDEON-PIANO. Construit en 
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4832, par Boulon, de Paris. — On donne également ce 
nom ἃ un orgue ἃ cylindre et ἃ tuyaux construit en 1853 
par Corvi. 

HarMonipHon. L’harmoniphon a été inventé en 4837, 
par M. Paris, de Dijon. L’harmoniphon est un instru- 
ment ἃ vent et ἃ clavier, de quinze pouces de longueur 
sur cing de large et trois de hauteur, dont les sons res- 
scmblent ἃ ceux du hautbois. 1] se joue avec 18 bouche, 
au moyen d'un tube élastique qui sert ἃ y introduire 
lair, en méme temps que les doigis agissent sur le 
clavier, qui est exactement semblable ἃ celui du piano. 

L’harmoniphon produit plusieurs sons en méme 
temps, et parait se préter aux accords les plus compliqués. 

HaRMONIQUES (Sons). Espéce singuliére de sons 
qu’on tire de certains insruments, tels que le violon, la 
viole, le violoncelle, par un mouvement particulier de 
la main et de Varchet, qu’on approche davantage du 
chevalet, et en posant légérement Ja main sur certaines 
divisions de la corde. Ces sons sont fort différents, pour 
le timbre et pour le ton, de ce qu’ils seraient si ]’on ap- 
puyait tout & fait le doigt : quant au ton, par exemple, 
ils donneront la quinte, quand ils donneraient la tierce, 
Ja tierce, quand ils donneraient la sixte, etc.; quant au 
timbre, ils sont beaucoup plus doux que ceux qu’on tire 
pleins de la mémce division, en faisant porter la corde sur 
le manche. 

Les sons harmoniques de Ja harpe s’obtiennent en at- 
taquant la corde ἃ son milieu avec 18 partie inférieure du 
pouce. 

Harmonista. Disposition mécanique imaginée en 
1853, par Brunt, afin de faire pour les orgues avec une 
simple manivelle, toutes les harmonies désirées. 

ARMONISTE. Musicien savant dans_ l|’harmonie. 
Haendel, Bach, Mozart, Haydn, Cherubini, sont de 
grands harmonistes. 

Harmonium. Nom donné par Debain dun instrument 
composé de plusieurs jeux d’anches libres, qui commu- 
, Miquent avec des gravures ἃ I|’intérieur d’un sommier 
formant cases sonores, lesquelles représentent Jes sons 
des anches et produisent l’effet des tuyaux d’orgues; au 
moyen de registres placés au-dessus du clavier, les jeux 
de "harmonium imitent différents jeux d’erchestre. 

HarMONOMETRE. Instrument propre ἃ mesurer les 
rapports harmoniques. 
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Harpe. C’est un des plus antiques instruments que 
nous connaissions et dont |’Ecriture-Sainte, ainsi que 
les ouvrages des anciens font déj&é une mention particu- 
liére. On lui donnaient différents noms, tels que kinnor 
chez les Hébreux, Ja cithare chez les Grecs, la cinnara 
chez les Romains, le nabium, la sambuque et la harp 
ou harpa chez les Celtes et les Cimbres. I] est de forme 
triangulaire, monté de cordes de boyaux, disposées ver- 
ticalement, et qui, étant pincées avec les deux mains, 
donnent les sons. On sait bien que le roi David chantait 
Ja gloire du Seigneur, et dansait méme en s’accompa- 
gnant de la harpe. 

Quatre piéces principales composent Ja harpe, savoir: 
la console , la colonne, le corps sonore et la cuvette; 
cette derniére , en réunissant les deux précédentes 
dans leur partie inférieure, forme la base de linstru- 
ment. Le corps sonore est une caisse convexe faite de 
bois d’érable, plus large & la base qu’au sommet, et re- 
couverte d’une planche de sapin. Cette planche, sur la- 
quelle se trouvent fixés les boutons qui servent & atta- 
cher les cordes, s’appelle table d’harmonie. Quant ἃ Ja 
console, c’est une bande courbée en forme d’s, et garnie de 
chevilles qui servent ἃ monter les cordes fixées ἃ ]’extré- 
mité opposée sur 18 table d’harmonie. Pour Ja colonne, 
enfin, elle est un montant solide ou creux, selon que la 
harpe est simple ou ἃ mouvement. 

La harpe ancienne n’avait d’abord que treize cordes 
accordées selon |’ordre de Ja gamme diatonique. Plus 
tard, on en ajouta d’autres, et on apporta tour ἃ tour 
plusieurs perfectionnements ἃ cet instrument, dont les 
principaux datent du dix-huitiéme siécle, et sont dus & 
MM. Hochbruker, Naderman, Erard. D’aprés ces ar- 
tistes, la harpe dite @ simple mouvement (c’est-a-dire 
ayant sept pédales, dont une pour chaque note de la 
gamme), se trouve montée de quarante-trois cordes dis- 
posées sur un seul rang et accordées en mz bémol. Les 
crochets y sont remplacés par des fourchettes & deux 
bascules, de sorte que chaque corde peut recevoir trois 
intonations, le bémol, le bécarre et le diése. On accorde 
la harpe comme 16 piano, c’est-a-dire par tempérament. 

‘Quand il ne s’agit pas d’une musique intime, destinée 
a &tre écoutée de prés, l’effet des harpes est d’autant 
meilleur qu’elles sont en plus grand nombre. 

Les notes, les accords, les arpéges qu’elles jettent au 
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travers de l’orchestre, sont d’unc extréme splendeur. 
Rien de plus sympathique aux idées de pompes religieu- 
ses et de fétes poétiques que les sons d’une grande masse 
de harpes ingénieusement employées. De tous les timbres 
connus, c’est le timbre des cors, des trombones et, en 
général, des instruments en cuivre qui se marie le mieux 
avec le leur. Les cordes inférieures, ἃ part celles de l’ex- 
trémité grave, ont un son pénétrant, riche et mystérieux 
dont on pourrait tirer un parti magnifique, et, cepen- 
dant on les néglige presque toujours! 

Les cordes de Ja derniére octave supérieure ont un son 
délicat, cristallin, plein de fraicheur et de volupté. Mais 
c'est ἃ condition qu’vn pince les cordes avec douceur; car 
si on les pince avec force, elles rendent un son sec et dur, 
semblable ἃ celui de vitres qu’on brise. 

Les sons harmoniques de la harpe, et surtout de 
plusieurs harpes ἃ l’unisson, ont bien plus de magie 
encore. 

Rien ne saurait étre comparé ἃ l’effet de ces notes 
mystérieuses et féeriques réunies aux doux accords de la 
clarinette et de Ja flite jouant dans 16 médium. 

HARPE CHROMATIQUE. L’étendue de cet instrument, 
inventé au commencement de ce siécle, par un médecin 
saxon nommé Pfranger, est de cing octaves. Les cordes 
de la gamme diatonique sont d’une couleur blanche, et 
celle de la gamme chromatique d’une couleur rougedatre. 

Harpe D’Eoxe, ou HaRPE £OLIENNE. Instrument dans 
Jequel les cordes résonnent au moyen d’un courant d’air 
qui les frappe. Aussit6t qu’il fait un peu de vent, ses 
cordes commencent ἃ résonner ἃ l’unisson; mais ἃ 
mesure que le vent augmente, elles font entendre un 
eharmant mélange de tous les sons de la gamme diato- 
nique, ascendants et descendants, et l’on entend aussi 
des accords harmonieux et des crescendo et des décres- 
cendo inimitables. 

Harpx DOUBLE. Instrument composé de deux harpes 
réunies, en usage dans le seiziéme siécle. 

HARPE HARMONICA-FORTE. Inventée par M. Keyser 
de Lisle, en 1809. C’est une harpe ordinaire, ἃ laquelle 
on a ajouté trente-quatre cordes de laiton, accordées 
deux ἃ deux, qui forment une espéce de contre-basse de 
dix-sept demi-tons, et qu’on fait raisonner avec le pied, 
au moyen de dix-sept touches correspondant ἃ autant de 
marteaux en contact avec les cordes. 
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HARPE IRLANDAISE. Les grands dommages occasionnés 
en Irlande par l’irruption danoise furent réparés par 
O’brien Boiromh’ mort en 1014. I rétablit les colléges 
des Bardes, et s’occupa de Ja musique avec un soin par- 
ticulier. On prétend que Ja harpe déposée dans le collége 
de la Trinité, ἃ Dublin, appartient ἃ O’brien. La forme 
en est gracieuse, ef Je travail exquis. La harpe irlan- 
daise resta dans le méme état pendant plusieurs siécles ; 
mais dans le quinziéme siécle, elle fut sensiblement 
améliorée par le jésuite Nugent, qui demeura quelques 
temps en Irlande. Henri VIII, quand 1] fut proclamé roi 
d’Iriande, adopta pour armoiries une harpe. 


Harpo-LyreE. Cet instrument, qui a la forme d’une 
lyre antique, est monté de vingt-et-une cordes répar- 
ties sur trois manches. Les cordes du marche du milieu 
sont les mémes que celles de la guitare, ἃ six cordes, et 
sont accordées de la méme maniére. La conformation de 
linstrument, permettant de démancher plus facilement 
que sur la guitare, a donné la facililé d’y ajouter quinze 
cordes de plus, ce qui en porte le nombre a vingt-et- 
une. Ces quinze autres cordes sont réparties sur deux 
autres manches, et forment dans l’ensemble de l’instru- 
ment quatre octaves et demie. L’on obtient sur ces deux 
manches des effets nouveaux. La harpo-lyre a été inven- 
tée, en 1829, par M. Salomon, professeur de musique a 
Besancon. 

HassarpD. Luthier qui vivait ἃ Eisnach, en 1765. 


Hausse. Petit morceau de bois qui porte la vis de 
rappel de l’archet du violon ou du violoncelle. 


Haut. Ce mot signifie la méme chose qu’aigu, et ce 
terme est opposé ἃ das. C’est ainsi qu’on dit que le ton 
est trop haut, qu’il faut monter l’instrument plus haut. 


Haursois. Instrument de musique ἃ vent, en cédre, 
en chéne, et le plus souvent en buis. I] y a deux espéces 
de hautbois, l’ancien et le moderne. L’ancien avait la 
taille plus basse d’une quinte que le dessus, et avait-un 
trou de moins, le huitiéme ne se bouchant point : sa 
longueur était de quatre pieds deux pouces. Il y avait 
encore la basse du hautbois, qui avait cing pieds, et onze 
trous. Le hautbois ancien se divisait en quatre espéces, 
le hautbois ordinaire, le hautbois de Poitou, le hautbois 
des foréts et le hautbois d’amour. Le hautbois moderne 
a le son plus fort que la flate: sa cavité intérieure est 
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pyramidale, et se termine par le bas comme une trom- 
pette. 

Le hautbois est formé de trois piéces entrant les unes 
dans Jes autres ; ]’anche fait la quatriéme. Sa longueur 
est de vingt-et-un pouces huit lignes, sans compter 
Panche : son étendue est ἃ l’unisson du violon ; elle con- 
tient deux octaves et quatre demi-tons. Le hautbois de 
forét ressemble beaucoup au hautbois militaire : 1] se 
démonte en cing piéces; 11 a la méme étendue de ton ; 
mais leson, quoique agréable, est moins sonore et plus 
velouté. Rien n’est plus suave que le chant simple et 
champétre de cet instrument. 

Le hautbois est essentiellement candide, naif, simple, 
innocent, et exprime encore trés-bien une joie simple et 
tranquille ; mais il est ridicule de Jui demander des 
accents belliqueux. triomphants, ou trop fortement pas- 
sionnés. Gluck et Beethoven ont admirablement compris 
et employé le hautbois. Tels sont, par exemple, Je solo 
de hautbois qui accompagne J’air d’Agamemnon, Peu- — 
vent-ils ordonner qu'un pere, dans Iphigénie en Aulide, 
de Gluck; et Ja fameuse ritournelle de lair d’Iphigénie 
en Tauride, O matheureuse Iphigénie ; et ce cri tonnant 
qui vient réveiller dans Alceste mourante le souvenir de 
ses jeunes enfants. Tels sont aussi les solos de hautbois 
que Beethoven a mis dans 16 scherzo de la symphonie 
pastorale, dans lescherzo de la symphonie avec chour, 
surtout dans l’air de Fidelio, ot Florestan, mourant de 
faim, en proie A une délirante agonie, se croit entouré 
de sa famille en larmes, et méle ses cris d’angoisse aux 
gémissements du hautbois. 

L’étude du hautbois est. longue : 1] faut une grande 
persévérance pour arriver & une exécution bien nette. 
Le systéme Boébm a abrégé les difficultés. 

HautTsois. Jeu d’orgue compris parmi les jeux d’an- 
ches ; il ne tient que la moitié du clavier, le jeu du 
basson lui servant de basse. 

HAUTE-CONTRE. Celle des quatre parties de la musique 
correspondantes aux quatre principales voix de l’homme 
qui est entre le dessus ou soprano de la taille ou ténor. 

HAUTE-TAILLE, ou plutdt taille, deuxiéme des quatre 
parties de la musique, en comptant du grave ἃ /’aigu. 
Quand la taille se divise en deux parties, )’inférieure 
prend le nom de basse-taille ou concordant, et la supé- 
rieure haute-taille, 
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Htésreux (Musique des).Moise remonte, comme on 
sait, jusqu’aux temps antérieurs ἃ Abraham pour I’his- 
toire de lart hébraique. Ce législateur appelle Jubal 16 
pére de ceux qui jouaient du Ainnor et de l’ugad. Par ce 
nom il entend sans doute le premier ou 16 plus habile 
joueur, ou linventeur de ces instruments. Chaque auteur 
a ensuite traduit ἃ sa guise les mots kinnor et ugad, les 
uns par harpe et argue, les autres par cithare et luth. 

Depuis histoire de Laban et de Jacob jusqu’au pas- 
sage de Ja mer Rouge, période de deux cent quarante- 
huit ans environ, la Bible ne signale aucun fait impor- 
tant qui ait rapport ἃ la musique. A J’occasion du pas- 
sage de Ja mer Rouge, Moise et les enfants d’Israél 
chantérent un hymne adressé &|’Eitre-Supréme. Mariam 
la prophétesse, sceur d’Aaron, prit en main un tambou- 
rin, tof et toutes les autres femmes, formant des cheurs 
de danse, la suivirent avec des tambourins. 

Aprés la mort de Moise et de Josué, c’est-a-dire sous 
‘les Juges, il n’est pas question de musique dans la Bzdle. 
On parle seulement d’un cantique ou hymne exécuté par | 
la prophétesse Débora et Baruk. Sous le régne de David 
la musique hébraique devint florissante, et ce prince 
rendit Jérusalem 16 centre du culte divin. On fit la pre- 
miére et la seconde translation de !’arche au son d’un 
grand nombre d’instruments. 

La musique parvint ἃ un haut degré de splendeur 
sous le régne de Salomon, qu’on peut appeler le siécle 
d’Auguste des Hébreux. La construction du temple fut 
la premiére entreprise remarquable de ce prince qui, 
pour la consécration de ce monument, fit fabriquer un 
nombre prodigieux d’instruments. 511] faut en croire 
Vhistorien Joséphe, on comptait dans cette cérémonie 
quarante mille harpes, autant de sistres d’or, deux cent 
mille trompettes d’argent, et deux cent mille chanteurs, 
en tout quatre cent quatre-vingt mille musiciens. 

Aprés la mort de Salomon, on ne voit dans la Bible 
aucune circonstance ot Ja musique ait été employée et 
qui puisse faire juger de ses progrés. Enfin, Nabucho- 
donosor ayant conquis et détruit la ville de Jérusalem, 
amena la plus grande partie du peuple ἃ Babylone. 
Cette captivité porta le dernier coup aux Hébreux qui, 
pendant soixante-dix ans, oubliérent leurschants et Jeurs 
cérémonies. Revenus possesseurs de leur ville, mais 
aussit6t retombés en captivité une seconde fois; de nou- 
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veau libres, puis successivement vaincus par les Egyp- 
tiens, les Perses et les Romains, les Hébreux n’eurent 
plus ni le pouvoir ni le loisir de se livrer ἃ la culture 
des arts. 

Héuicon. Nom donné par Stowaller, facteur de 
Vienne, & une basse d’harmonie en cuivre, imaginé en 
1855. 

HeuLit-Hom. Nom donné en 1843 par Hell, facteur 
autrichien ἃ une espéce d’Octavophicléide, dont fut 
importé de Silésie instrument primitif par Sommer. 
Ce fut un nommé Francois Bock qui l’acheva, et Hell ne 
fit que le perfectionner. 

HEuMER, éléve d’Eberle, construisit de bons violons, ἃ 
Prague, en 1760. : 

HEPTACORDE. Nom donné ἃ une espéce de lyre des 
anciens Grecs qui était montés de sept cordes; on a 
également. donné de nos jours le nom d’heptacorde, 
ἃ l’espéce de basse de viole, imaginée en 1828, par Raoul 
et exécutée par Vuillaume, L’instrument monté de sept 
cordes, donnait ἃ la chanterelle ré et la, mi, ut, sol, 
γέ, ta. 

HexacorDeE. Instrument ἃ six cordes, ou systém 
composé de six tons, tel que l’hexacorde de Guido 
d’Arezzo. 

Hratemos. Nome grec chanté en l’honneur d’Apollon. 

HippoTHoros. Chant exécuté par les Grecs, al’époque 
de l’accouplement des chevaux. | 

Homoroptoton. Ce terme signifiait, chez les anciens 
Grecs, une pause générale avec une cadence, homecta- 
leuton, la pause qui suivail cette méme cadence. 

Homonopuicon. Appareil pour accorder les anches 
métalliques, imaginé en 1845, par Schneider. 

Homopnonis. Nom grecdu chant exécuté par plusieurs 
voix ἃ l’unisson. 

Honcris (De la musique en). La musique jeta peu 
d’éclat en Hongrie jusqu’au temps de Mathias Corvin, 
fils du fameux Corvin ; il rendit les Hongrois rivaux des 
autres nations dans les sciences et dans les arts, qu’il 
cultivait lui-méme avec succés. Le nonce du pape qui 
vint ἃ Bade, en 4483, pour rétablir la paix entre lempe- 
reur Frédéric et Corvin, combla d’éloges les chanteurs 
de la chapelle hongroise, dans une lettre adressée au 
souverain pontife. 

Sous les rois Ladislas VI et Louis II, la musique, 
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quoique cultivée avec soin, l’était avec moins d’éclat. On 
diminua le nombre des artistes de la chapelle de 18 
cour. 

Comme tous les autres peuples, Jes Hongrois n’avaien t 
d’abord qu’un chant sans mesure et sans mode déter—- 
miné, sur une poésie sans harmonie. Du reste, tandis 
que toutes les autre nations, notamment celles du Nord, 
almaient Jes sons vils et aigus, les Hongrois, au con- 
traire, aimaient lessons moyens et les mouvements lents. 
Le chant régulier fut plus tard importé en Hongrie avec 
la religion chrétienne et les belles-lettres. 

Aujourd’hui Jes Hongrois dansent beaucoup : la danse 
est leur passion ; aussi la musique nationale est-elle, 
pour ainsi dire, une musique de danse. Elle a ordinaire- 
ment un caractére mélancolique, mais souvent aussi elle 
est bruyante et semble exciter ἃ la guerre. Les Hongrois 
se plaisent aux modes mineurs ; et si une danse commence 
en mineur, elle tombe bientét en majeur: ils aiment 
aussi beaucoup les triolets. 

Les Slaves, qui habitent une grande partie du pays, 
et-les Valaques en Transylvanie, aiment beaucoup la 
cornemuse. Les Grecs qui sont en Hongrie aiment aussi 
Ja danse nationale ; mais ils en ont une qui leur est propre. 
Les nouveaux Grecs dansent en cercle avec les genoux 
repliés, et Jes paysans valaques sautillent en rond avec 
leurs batons : c’est comme une danse d’ours. 

En Hongrie, les chansons nationales sont pour la plu- 
part plaintives et passionnées ; cependant 1] y en a beau- 
coup de celles du bas peuple qui sont grossiéres, féroces 
et obscénes. 

Tout ce qui vient d’étre dit n’est applicable qu’au bas 
peuple, car la musique est cultivée par la bourgeoisie et 
la noblesse avec autant de zéle que dans les principales 
villes d’Allemagne, d’Italie et de France. 

Hor REGULAREs. Heures fixes auxquelles on exécu- 
tait, dans les couvents et. dans 165 églises capitulaires, 
certains chants de pratique. 

Horrenrots (Musique des). Les Hottentots ont une 
musique et des danses particuliéres trés-caractéristiques. 
Dans Jeurs danses, les Hottentots, se tenant par la main, 
composent une chaine plus ou moins longue ἃ propor- 
tion du nombre des danseurs et des danseuses placés 
toujours avec beaucoup d’ordre. La chatne étant formée 
les danseurs se mettent en mouvement, tournent de cété 
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et d’autre, se quittent de temps en temps sans cepen- 
dant rompre Ja chaine, pour marquer la mesure en frap- 
pant dans Jeurs mains, et leurs voix, s’unissant aux sons 
des instruments, répétent continuellement : Hoo, hoo. 
Les Hottentots terminernt ces divertissements par une 
danse générale ot la chaine se rompt, et ot chacun 
danse péle-méme et s’abandonne ἃ la plus grande joie. 

Les principaux instruments des Hottentots, sont: le 
rabuchin, qui est une planche triangulaire sur laquelle 
on attache trois cordes de boyaux soutenues par un che- 
valet, et tendues ἃ volonté au moyen de chevilles. Le 
rampelot, instrument le plus bruyant des Hottentots, 
est formé d’un trone d’arbre creux d’environ deux ou 
trois pieds de hauteur; ἃ ]’une de ses extrémités se 
trouve une peau de mouton bien arrangée et bien tendue 
que l’on frappe avec un baton ou avec Jes poings. Le 
gorah, instrument trés-curieux, est une Jongue baguette 
avec une corde de boyaux de chat tendue d’un bout ἃ 
lautre de maniére ἃ se courber légérement, ἃ peu prés 
comme l’archet du violon ; au bas de la corde est atta- 
ché un tuyau de plume d’autruche qui réunit le bout de 
la corde ἃ la baguette. Ce tuyau se place entre les 
lévres, et on le fait vibrer en aspirant et en respirant 
fortement. Lorsqu’il est joué avec soin, le son du gorah 
approche de celui du violon. 

HuitT-Pieps. On nomme ainsi un orgue dont les 
tuyaux les plus grands ont huit pieds de haut. La qua- 
tri¢me corde du violoncelle sonne ]’unisson du huit- 

1665. 
᾿ Hymenée. Chanson nuptiale des Grecs. 

Hymeos. Chanson des anciens meuniers de la Gréce. 

Hymne. Chant en l’honneur des dieux et des héros. 1] 
y a cette différence entre hymne et le cantique, que 
celui-ci se rapporte plus communément aux actions, et 
Vhymne aux personnes. Les premiers chants de toutes 
les nations ont été des cantiques ou des hymnes. Orphée 
et Linus passaient chez les Grecs pour auteurs des pre- 
miers hymnes, et il nous reste parmi les poésies d’Ho- 
mére un recueil d’hymnes en l’honneur des dieux. 

Hymne s’emploie ordinairement au {éminin en parlant 
des hymnes qu’on chante dans l’église : entonner une 
hymne, chanter une hymne, une belle hymne. Santeuil a 
composé un grand nombre de belles hymnes , parmi 
lesquelles on remarque celle pour le jour de Ja Purifica- 
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tion, Stwpete gentes, et une pour la féte de sainte Cécile, 
Festis leeta sonent. 

Hypocriticos. Partie de ia musique grecque, qui se 
rapportait ἃ 18 danse et ἃ la mimique. 

HYPOSPROSLAMBANOMENOS. Nom d’une corde ajoutée 
par Guido d’Arezzo, un ton plus bas que la proslam- 
banoméne, ou derniére corde grave des Grecs, qui son- 
nait le 7a. L’auteur de cette nouvelle corde l’exprima 
par la lettre gamma de |’alphabet grec, et de la nous est 
venu Je nom de la gamme. 


Jacintries. Fétes annuelles célébrées ἃ Amyclés, 
sur le territoire lacédémonien, en ]’honneur d’Apollon, 
dans lesquelles on faisait entendre le son des flates et de 
certains instruments ἃ cordes. 

ΙΑτ δ ΜΕ. Sorte de chant funébre, en usage jadis parmi 
les grecs comme le sinos chez le méme peuple et le 
moneros chez les Egyptiens. 

IamBGIE. Espéce de cithare triangulaire des anciens. 

IaMBIQUE. Nom d’un acte ou d’une partie principale 
d’un morceau de musique vocale, exécuté dans les luttes 
musicales des jeux publics. 

Ip&e. L’idée musicale est ordinairement un trait de 
chant qui se présente ἃ l’esprit du compositeur avec tous 
les accessoires qu’il comporte. On voit par 1& qu’il y a 
plusieurs espéces d’idées différentes selon le genre d’ef- 
fets, soit simples, soit composés, qu’on se propose. On 
doit aussi distinguer les idées, en idées principales et en 
idées secondaires : Jes premiéres sont propres ἃ faire la 
base ou le fond d’une composition, les autres destinées 
au développement de lidée principale. ᾿ 

ILLusION. Quelques écrivains ont essayé de’ rendre 
Popéra ridicule ἃ cause de ses invraisemblances, en disant 
qu’on ne chante pas au moment de se donner la mort ou 
de se quereller. I! faut distinguer ἃ ce sujet la vérité 
d’art et la vérité de nature. On ne trouve dans la nature 
mi des airs cadencés, ni des chants avec accompagne- 
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ment; on n’y trouve pas non plus les vers de Virgile ou 
l’Apollon du Belvédére. Un travail parfait d’art est une 
ceuvre de l’esprit humain élevant les objets les plus 
ordinaires ἃ une plus haute signification, ἃ une dignité 
plus sublime. 

Il est certain que le plus grand effet de l’art dépend de 
Villusion. Le compositeur qui veut faire agir lillusion 
sur les autres, doit d’abord en sentir lui-méme toute la 
puissance, c’est-a-dire que lillusion doit subjuguer son 
esprit el son coeur par de vives images. 

IMAGINATION. L’imagination, considérée en général, 
est la faculté de retenir l’impression des objets, d’en 
arranger les images et de les combiner en mille maniéres. 
Tous les sens fournissent des secours ἃ l’imagination ; 
mais ceux de la vue et de l’ouie l’enrichissent plus que 
tous les autres, parce que, rapprochant les distances 
ou franchissant les intervalles, multipliant nos rapports 
avec |’extérieur, embrassant presque dans le méme 
moment le ciel] et la terre, ils nous font toucher ἃ un 
plus grand nombre de choses qui se gravent dans notre 
esprit et y déposent leurs images. 

L*imagination joint la réflexion et Ja combinaison ἃ la 
mémoire. Loin de se borner ἃ subir Vinfluence de la 
premiére impression des objets ou des sons, elle s’excite 
ἃ en recevoir de nouvelles ; elle recueille et raisonne ses 
propres sensations, les rejette ou les admet dans les 
cadres qu’elle leur a tracés. Autour d’une idée qui la 
domine, elle cherche a éveiller une foule d’idées acces- 
soires. Son coup d’ceil rapide et sir découvre ἃ de gran- 
des distances les rapports jusqu’alors inapercus entre 
deux objets. Elle les rapproche et les unit, et leur im- 
prime dans ses imitations Je cachet de la nature. 

L’imagination du musicien et du poéte, régiée par 
le gout, fait en petit ce que 16 créateur a fait en grand ; 
elle applique ἃ ses ceuvres la méme économie que Dieu 
ἃ l’ordonnance du monde: c’est surtout cette faculté qui 
paraissait aux anciens un don des dieux, ingenium 
quasi ingenitum, une inspiration divine. L’imagination 
qui invente avec grandeur, médite avec profondeur, fé- 
conde avec patience, dispose avec sagesse et enchaine 
avec habileté, est du génie. Dans les sciences, elle donne 
des Newton; dans les lettres, des Homére; dans les 
arts, des Beethoven, des Rossini. Et qu’on ne soit point 
choqué de ce rapprocbement : on dira peut-étre qu'il y a 
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plus de grandeur ἃ découvrir les lois de l’univers qu’a& 
composer la symphonie hérotque ou Guillaume Tell ; et 
cependant le musicien vivra aussi longtemps que le phi- 
losophe, et restera comme lui au rang de ces organisations 
supérieures dont Ja nature se montre avare. 

Que 16 jeune musicien ne cherche point ce que c’est 
que imagination. En a-t-il? la sent-il en lui méme? 
Le génie du grand compositeur soumet le monde entier 
ἃ son art; il peint tous les tableaux par des sons, il fait 
parler le silence méme, il rend les idées par des senti- 
ments les sentiments par des accents; et les passions 
qu’il exprime, il les excite au fond des coours. La 
volupté par lui prend de nouveaux charmes ; Ja douleur 
qu’il fait gémir arrache des cris. 

Mais pour que limagination produise ces grands 
effets, il faut qu'elle soit réglée par le godt. L’imagina- 
tion crée, mais le godt choisit, et un génie trop abondant 
a besoin de son secours pour ne point abuser de ses 
richesses. Sans goit, on peut faire de grandes choses en 
miusique ; mais c’est lui qui les rend intéressantes. C’est 
le godt qui fait saisir au compositeur les idées du poéte, 
c’est le goat qui metchaque chosea la place qui luiconvient 
et fait des diverses parties d’une composition musicale un 
tout homogéne, un ensemble harmonieux. Sans le godt, 
il n’y a point de chef-d’ceuvre complet. 

Indépendamment de la grande imagination qui in- 
venle, dispose, dessine et colore sous les yeux de la 
raison, il existe une imagination de second ordre qui est 
celle des détails. Cette imagination jette beaucoup d’agré- 
ment dans un ouvrage; elle sait parfois mettre en 
ceuvre avec beaucoup d’habileté les idées les plus vieillies 
et leur faire subir une heureuse métamorphose; mais 
seule, elle ne saurait constituer des ouvrages vraiment 
supérieurs. 

MITATION. Si tous les sentiments ont des tons qui 
leur sont propres, et si le compositeur peut se servir de 
ces tons pour exprimer les sentiments, la musique, 
quoique bornée dans ses imitations, n’est pas moins un 
art imitatif, attendu que Ja nature lui présente ses 
modéles avec les moyens pour les reproduire. 

Outre limitation de 18 nature, il y en a encore une 
autre qui consiste ἃ suivre l’exemple d’autres composi- 
teurs en Jes prenant pour modeéles. A cet égard, on dis- 
tingue limitation ἐξόν et imitation servile. L’imitateur 


IND | 273 


servile peut étre un homme de talent, tandis que ]’imi- 
taleur libre peut suivre 165 inspirations el les élans du 
génie. 

L’imitation est un artifice musical qui fait que plu- 
sieurs parties reproduisent le méme chant a des dis- 
tances et a des intervalles différents. 

Immusica.. Contraire ἃ Ja musique. 

IMPERFECTION. C’était, dans ancienne musique, la 
soustraction de la troisiéme partie de la valeur d’une 
note. 

IMPROVISATEUR MECANIQUE. Machine ἃ notation pour 
les improvisateurs. Cette machine s’adapte au piano, et 
tout ce que l’on joue sur cet instrument s’imprime en 
méme temps. 

IMPROVISER. C’est composer et exécuter impromptu 
un morceau de musique. 1] convient d’étre profondément 
initié aux ressources de l'art; il faut en outre, étre 
maitre absolu de l’instrument sur lequel on improvise, 
posséder une Ame qui s’exalte aisément et une grande 
présence d’esprit, afin qu’il y ait de Tunité dans un 
morceau créé de cette maniére. ; 

Incomposs. Un intervalle incomposé est celui qui ne. 
peut se résoudre en intervalles plus petits, et n’a pas 
d’autre élément que lui-méme. Nous n’avons dans notre 
sysi{¢me qu’un seul intervalle incomposé, le demi-ton. 

Incorrect. On appelle composition musicale incor- 
recte, celle qui péche contre les régles de l’art. 

InpE (Musique de 1’). Les Hindous croient que la 
musique a 6té inventée par Brahma lui-méme, ou par 
son pouvoir actif Fereswati, la déesse de la parole, et 
que leur fils Nared ful Pinventeur du vina, le plus ancien 
des instruments en usage dans ]’Hindoustan. Parmi les 
mortels inspirés, le premier musicien, disent-ils, fut le 
sage Bhérat, inventeur des natacs ou drames mélés de 
chants et de danses, et auteur d’un systéme qui porte 
son nom. I] y avait, ἃ ce qu’il parait, dans ]’ancienne 
musique des Hindous, quatre principaux matas ou sys- 
témes, et chaque royaume ou provinee avait presque un 
genre de mélodie particulier, des noms différents pour 
les modes, et une msniére différente de les classer. 

Inprens. (De la musique chez les). Il existe une si 
grande analogie entre le systéme astronomique et musi- 
cal des Indiens ct celui des Egyptiens et des Chinois, 
qu’on. peut logiquement leur attribucr une commune 
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origine. La forme du gouvernement étant 18 théocratie, 
la connaissance de la musique, comme celle de toutes Jes 
sciences et de tous les arts, n’est réservée qu’aux pré- 
tres ; c’est pourquoi Ja musique est liée étroitement ἃ Ja 
religion, et soumise ἃ des lois fixes et invariables. 

La gamme des Indiens ne procéde pas, comme celle 
des anciens Grecs, par tétracordes, mais par octaves 
comme la nétre. La plus grande partie de leurs gammes 
ne contient que cing ou six sons stables, et ressemble 
par 1A ἃ J’ancienne gamme chinoise. Ces gammes, si 
simples, peuvent étre considérées comme les premiers 
essais d’un peuple qui aime Je chant, mais qui n’a pas un 
systéme d’acoustique complet. 

Les Indiens ne connaissent pas notre harmonie. Leurs 
diverses espéves de musique pratique sont les rectehs, 
teranas, tuppas raagnies. Les deux premiers portent le 
cachet d’un chant facile et régulier. Les Hindous ont 
trente-six mélodies d’un genre particulier, appelées, 
raugs ou ragas, et raugines ou raginas. Des trois 
genres grecs, 0610] auquel elles ressemblaient Je plus 
était le genre enharmonique. II est extrémement difficile 
de noter la musique des Raugs ou Raugines, parce que 
notre systéme ne fournit point de signes qui puissent 
exprimer la petitesse de leurs intervalles. La mesure en 
est rompue et irréguliére, et les modulations fréquentes 
et pour ainsi dire sauvages. On dit que ces chants 
avaient encore plus de puissance que la musique d’Or- 

hée. 

ὴ Les instruments de musique en usage chez les Indiens 
sont destinés ou a la religion, ou & des divertissements. 
Les plus simples instruments dont les Bramines font 
usage dans leurs temples sont le song et le gautha. Le 
premier est un buccin dans lequel il soufflent de toutes 
leurs forces pour appeler le peuple : le second, qui sert 
au méme objet, est une petite clochette en bronze, ornée 
d’une ἰδία et de deux ailes, que les Bramines font réson- 
ner soir et matin dans les vestibules du temple, avant 
de commencer les sacrifices. Quelquefois on entend aussi 
le huccin dans les bazars et les marchés ; mais alors ce 
sont les Fakirs qui annoncent ainsi leur arrivée. 

Le Kortal est un des plus anciens instruments des In- 
diens : il est présumable gu’ils en font usage dans leurs 
cérémonies religieuses, car beaucoup de leurs anciennes 
idoles sont représentées avec cet instrument. Les indiens 
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ont encore connu la lyre, la flite et le tambour. I parait 
que le violon fut aussi en usage au commencement du 
dix-septiéme siécle dans quelques parties de cette contrée. 

Il y a dans l’Inde des chanteurs qui parcourent les 
rues, et s’arrétent aux portes des maisons en chantant les 
amours et les hauts faits de Jeurs aieux; ils ac- 
compagnent souvent leurs chants du son de quelque ins- 
trument. Ils sont vétusa peu prés comme les musu]mans, 
et ont ordinairement une besace dans laquelle ils mettent 
le riz, les fruits et tout ce qu’ils recoivent de leurs audi- 
teurs. 

La musique en usage aujourd’hui dans toutes les par- 
ties de I’Inde soumises ἃ la domination de ]’Angleterre, 
ne différe point de celle qu’on cultive en Europe. Cal- 
culta, particulitrement, a été visité par des artistes dis- 
tingués, chanteurs et instrumentistes. On joue dans cette 
ville beaucoup de quatuors, et surtout ceux de Haydn. 

INDIGITAMENTA. Quelques auteurs prétendent que ce 
mot designait, chez les anciens romains, les chansons ot 
J’on trouvait plusieurs noms de divinités; d’autres affir- 
ment que ces chansons étaient chantées en |’honneur des 
demi-dieux. 

INFLUENCE DE LA MUSIQUE. L’histoire de tous les 
temps nous offre une foule d’exemples de Ja prodi- 
gieuse influence de Ja musique sur Ja civilisation, les 
moeurs, les passions, les maladies et )’héroisme guerrier. 
Elle est un des principaux moyens employés pour adou- 
cir le caractére de l'homme; elles’associe ἃ son éducation 
physique et gymnastique, et développeen lui Jes organes 
de la voix, en augmentant la force de ses poumons et de 
sa poitrine ; elles’associe également ἃ son éducation mo- 
rale et intellectuelle, en réveillant dans son cosur des 
sentiments de bienveillance et d’amour, et en donnanta 
- son intelligence plus de mouvement et de vivacité. 

La musique est aujourd’hui employée dans 1]’éducation, 
particulicrement en Allemagne, en Suisse en Belgique et 
en France, comme un puissant moyen d’adoucir les 
mcurs. 

L’enseignement de la musique fait partie maintenant 
en “rance de l’enseignement universitaire. 

L’homme n’est pas 16 seul étre animé qui soit sensible 
aux accents de Ja musique, beaucoup d’animaux mani- 
festent le plaisir qu’ils éprouvent en l’écoutant. La mu- 
sique anime le cheval pendant le combat ; le chasseur se 
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sert du chant et du cor pour charmer les cerfs, de la 
flite pour les rennes, et apprivoise la férocité de ours 
méme au moyen du chalumeau. Le chien retient en 
trés peu de jours les airs de chasse qui ont presque tous 
une signification particuliére, et ne les confond jamais. 

INHAMBAM (Musique des naturels d’). Dans le voyage 
du capitaine Oiven, on lit qu’é Inhambane, ville située 
aux bords de la riviére du méme nom, et qui forme, 
sous le rapport de Ja salubrité, un des meilleurs établis- 
sements portugais sur cette partie des cdtes orientales 
de l’Afrique, les naturels du pays ont une danse trés- 
sauvage, et c’est au son du tambour qu’ils se livrent ἃ ce 
plaisir. Leur principal instrument est la marimbah. 1] 
consiste en dix morceaux ou baguettes d’un bois trés- 
dur, qui sont fixés dans'un cadre. Une petite calebasse 
creusée sert & chaque baguette de moyen de résonnance: 
le tout ressemble ἃ peu prés ἃ un harmonica. Un autre 
instrument, qui s’appelle cassanga, est encore plus ré- 
pandu chez ce peuple. I] consiste dans une caisse vide 
dont le dessus est garni d’un certain nombre de ba- 
guettes en fer de diverses longueurs, et que |’on fruppe 
des doigts. 

INHARMONIE. Défaut, manque d’harmonie. 

INNOCENTEMENTE, INNOCEMMENT. Cet adverbe italien, 
placé au commencement d’un morceau de musique, in- 
dique un mouvement modéré et un caractére simple et 
sans ornements. 

InspiraTION. Sentiment, pensée, enthousiasme qui 
surgit Lout Acoup dans l’4me du compositeur. 

INSTITUT. Voici son origine. L’Académie frangaise ful 
fondée en 1635, par Richelieu, pour fixer et polir le lan- 

_gage. Elle se composait de quarante membres. 

— L’Académie des inscriptions et belles-lettres, fut 
fondée en 1663 par Colbert ; 

— L’Académie des sciences, en 1666, par Colbert en- 
core ; 

— L’Académie de peinture et desculpture en 1648 ; 

— Celle d’architecture en 1671 ; 

Ces diverses Académies avaient été supprimées en 
1793 : elles ont été réorganisées en l’an IV (23 octobre 
1795), et réunies en un seul corps sous le nom d’/nstitut 
de France. L’ Institut comprend aujourd’hui cing acadé- 
mies, Académie frangaise, Académie des inscriptions et 
beiles-lettres, Académie des sciences, Académie des 


bf 


INS 277 


beaux-arts qui réunit la peinture, la sculpture, l’archi- 
tecture, la gravure et Ja musique, et enfin Académie 
des sciences morales et politiques. 

Tous les ans, les cinq académies del’institul se ras- 
semblent pour donner une séance solennelle qui attire 
Vélite de Ja société parisienne. 

Outre cette séance, chacune des académies ἃ sa séance 
publique. Dans la séance publique de l’Académie des 
Beaux-Arts. on exécutait ἃ grand orchestre 18 cantate 
composée par l’éléve ayant obtenu le grand prix de 
Rome. 

Mais depuis quelques années un jury spécial juge les 
cantates; cel examen n’est plus dans les attributions de 
V’Académie des Beaux-Arts. (Voyez Académie). 

INSTRUMENTS DE MUSIQUE. On nomme instrument de 
musique toute machine inventée et disposée par |’art 
pour exprimer des sons. La famille des instruments 
de musique est nombreuse ; elle se compose de trois 
branches principales, bien distinctes lune de l'autre, 
quoique chacune d’elles ait été créée dans le méme but, 
celui de rendre des sons musicaux, c’est-a-dire appré- 
clables par Jeur fixité. 

Pour les désigner particulitrement, on emploie ces 
différentes dénominations : instrument ἃ vent, ἃ cordes, 
de percussion. 

Pour les construire, on. fait usage de matiéres de diffé- 
rentes natures, ayant de la sonorilé, et possédant la fa- 
culté de rendre un son fixe et appréciable. 

Des instruments ἃ vent. Tous les instruments ἃ vent 
se composent d’un ou plusieurs tubes agencés Jes uns au 
bout des autres. Les tubes sont, dans la majeure partie 
des instruments, percés de distance en distance de petits 
trous que l’exécutant ouvre ou bouche ἃ volonté avec le 
bout des doigts, selon Ja nature du son qu’il veut pro- 
duire. Dans plusieurs d’entre eux, de petites soupapes 
er métal, et se mouvant sur un ressort, sont placées sur 
les tubes & des distances voulues, et servent au méme 
usage que les doigts, qui 165 font mouvoir alors, pour 
ouvrir ou boucher les trous selon Je besoin. On les 
nomme clefs. A l’une des extrémités de ]’instrument, 
celle du haut, se trouve placée ]’ouverture par laquelle 
on introduit lair; cette ouverture se nomme embou- 
chure. 

Les instruments ἃ vent les plus connus sont ; la flite 
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de Pan, la petite flite, Ja flite ordinaire, le flageolet, le 
fifre, le galoubet, le hautbois, la clarinette, le cor anglais, 
le clairon, la trompette droite, la trompette recourbée, 
Je cor de chasse ou trompe, le cor & pistons, le basson, le 
serpent, le trombone, l’ophicléide, etc. 

Ces embouchures sont libres dans Ja flite, armées 
d’un sifflet dans Jes flageolets, d’un bec garni d’une 
seule anche dans la clarinette, de deux anches superpo- 
sées dans le hautbois, d’un bocal dans les cors, etc. 

Des instruments ἃ cordes. Les instruments ἃ cordes 
sont presque toujours construits en bois. Les cordes avec 
lesquelles on les monte sont ou de boyaux, ou de métal, 
ou quelquefois de soie, recouvertes et entourées par un 
fil d’argent. Ces derniéres portent le nom de cordes 
filées. Toujours elles sont retenues d’une maniére fixe ἃ 
une des extrémités de l’instrument, et de l’autre bout 
tournées sur une cheville mobile qui sert ἃ les hausser ou 
ἃ les baisser ἃ volonté. Dans l'une des parties de leur 
longueur, excepté dans Ja lyre antique et dans toutes les 
harpes, elles reposent sur une petite piéce qui porte le 
nom de chevalet. Presque tous les instruments ἃ cordes 
sont composés de deux tables d’harmonie : celle du 
dessus est presque toujours en bois sonore, tel que 
celui du sapin, et celle du dessous en bois plus compacte, 
tel que celui de |’érable. Ces tables, placées au-dessus 
Pune de l’autre, et éloignées selon le besoin, sont soute- 
nues par des tasseaux et des bordures auxquelles on 
donne 16 nom d’éelisses. Dans quelques-unes, au-dessous 
du chevalet, et dans l’intention d’opposer une résistance 
au poids que 18 tension des cordes fait supporter ἃ la ta- 
ble de dessus, on place aussi comme soutien une petite 
colonne en bois, ἃ laquelle on donne 16 nom d’déme. L’on 
pratique dans presque tous les instruments ἃ cordes des 
ouvertures ἃ la table du dessus pour donner une issue 
au son, quisans ce moyen ne pourrait sortir de l’instru- 
ment. 

Pour faire vibrer les cordes, trois moyens sont en 
usage : 4°]’archet, 25 les marteaux ou sautereaux, que les 
touches du clavier font mouvoir ; 3° l’attaque des cordes 
opérée par le pincé; 

Les instruments ἃ cordes Jes plus connus sont pour 
ceux & archet, le violon, l’alto, la viole d’amour, la basse 
ou violoncelle, la contre-basse; pour ceux & touches et ἃ 
clavier, l’orgue, le clavecin, !’épinette, le piano, le clavi- 
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corde, la vielle; pour ceux de pizzicato, la lyre, la harpe, 
la guitare, 18 mandoline. 

Des instruments de percussion. On entend par cette 
dénomination toute espéce d’instruments de musique, 
aptes seulement ἃ rendre un seul son, ἃ quelques excep- 
tions prés, et chez lesquels on n’emploie d’autre moyen 
que celui du battement ou du frottement, comme pour 
le tambour et pour les cymbales. 

Les instruments de percussion se font avec toutes les 
matiéres sonores, Jes métaux, le bois, etc. 

Les instruments de percussion les plus connus sont, 
pour ceux ἃ baguettes frappantes, le tympanum, le 
triangle, le tambour, le tambourin, 18 grosse caisse, le 
tambour chinois; pour ceux & baguettes frappantes ou 
roulantes, la caisse roulante ou tambour; pour ceux & 
battants, Jes sonnettes, les cloches, les pavillons chinois ; 
pour ceux ἃ marteaux, les timbres, les carillons; pour 
ceux & frottement, les cymbales, les cloches ; les timbres 
et Jes timbales s’accordent et font entendre tous les sons 
de la gamme. 

INSTRUMENTATION. C’est l’art de distribuer dans une 
partition les différents instruments qui entrent dans la 
composition d’un orchestre, de maniére ἃ produire toute 
sorte d’effets, soit par 18 douceur des timbres et Ja va- 
riété des détails, soit par Ja force et I’é6nergie des masses. 
Dans ce sens, le mot instrumentation est de création 
moderne. 

Avant Haendel, Mozart et Haydn, les compositeurs se 
bornaient dans Jeurs accompagnements ἃ soutenir les 
voix; d’ailleurs, le nombre des instruments était trads- 
limité. La musique instrumentale sommeillait dans ]’en- 
fance. Haydn, le pére de la musique instrumentale, et 
Mozart, le créateur de l’accompagnement dramatique, 
furent les premiers qui surent tirer parti de l’instru- 
mentation, celui-la dans ses belles symphonies, celui-ci 
dans seg opéras. 

Une bonne instrumentation exige bien des conditions 
du compositeur, qui prévoit, par la seule puissance de 
ses facultés intellectuelles, l’effet de son orchestre, 
comme si cet orchestre se faisait réellement entendre 
dans ]’instant ot l’artiste se livre ἃ ses inspirations ; 
il doit posséder indépendamment de ces connaissances 
approfondies en harmonie, la connaissance non moins 
indispensable de tous les instruments qui composent un 
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orchestre, savoir leur étendue respeclive, leurs timbres 
et leurs différentes qualités de son; connaitre les bonnes 
et leg mauvaises notes de chacun, et l’effet qui peut 
résulter de leurs diverses combinaisons. 

Le systéme ordinaire des instruments d’orchestre se 
divise en deux masses, celle des instruments & cordes et 
celle des instruments ἃ vent. La premiére se compose de 
deux parties de violon, une ou deux d’alto, et deux de 
vioioncelle et contre-basse ; la seconde, de deux parties 
de flite, deux de hautbois, deux de clarinettes, deux de 
bassons, deux ou quatre de cors, deux de trompettes et 
trois de trombones : on y ajoute quelquefais une partie 
de timbales et d’ophycleéide. 

INSTRUMENTISTE. Musicien qui se livre a la culture 
d’un ou plusieurs instruments. 

INTENDANT DE MUSIQUE. C’est presque toujours un 
emploi de cour. L’intendant remplit quelquefois les fonc- 
tions de directeur de musique. 

INTENSE. Les sons intenses sont ceux qui ont le plus 
de force, qui s’entendent de plus loin; ou bien ce sont 
ceux qui, étant rendus par des cordes fort tendues ou 
par des tubes puissants et sonores, vibrent par cela méme 
plus fortement. 

INTERMEDE. C’est le nom générique de tout ce qui se 
trouve intercallé entre les actes d’un ouvrage dramati- 
que, danses, couplets, etc. Les cheurs des tragiques 
grecs rentraient aussi dans ce genre. L’interméde était 
fort & la mode dans le siécle de Louis XIV. Moliére dut 
en placer dans toutes celles de ses piéces qui furent 
jouées d’abord a la cour. Dans le siécle dernier, on don- 
nait aussi le nom d’intermédes aux petits opéras en un 
acte, tels que la Servante mattresse, le Devin du village, 
etc. Gest ’Académie royale de Musique qui, tout en 
dérogeant jusqu’a lopéra villageois ou comique, avait 
voulu sauver sa dignité en leur donnant ce titre inusité. 
I] n’y a plus aujourd’hui d’interméde dans ce sens, et le 
Philtre est qualifié d’opéra sur l’affiche, comme don 
Juan, Guillaume Tell, la Muette ou Robert le Diable. 

INTERPRETE MUSICAL. Est un appareil imaginé par 
Guerout en 1845, s’adaptant aux pianos et facilitant la 
tenue de Ja mesure. 

INTERVALLE. Rapport de deux sons inégaux, eu égard 
ἃ leur degré d’élévation, par opposition ἃ J’unisson qui 
est celui de deux sons égaux. Ces rapports sont appré- 
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ciables par l’oreille, de méme que celui de deux points 
confondus ou séparés dans l’espace, est appréciable par 
les yeux. L’intervalle est donc la distance qui existe entre 
un son et un autre son plus grave ou plus aigu, distance 
exprimée en musique par le nom que porte chacun de 
ces intervalles qui se mesurent en degrés de 1l’échelle 
diatonique, et c’est Je nombre de ces degrés qui serta 
nommer l’intervalle. Ainsi, lon appelle seconde l’inter- 
valle formé des deux sons les plus rapprochés, tierce 
celui qui se trouve compris entre deux sons séparés par 
un troisiéme, guarte celui qui renferme quatre sons, 
guinte celul qui en comprend cinq, et ainsi, & mesure 
que la distance s’accroit d’unson, state, septiéme, octave, 
neuvieme, dixiéme, etc. 

Les intervalles peuvent étre modifiés de différentes 
maniéres, selon que les sons dont ils se composent sont 
eux-mémes modifiés par un bémol, un bécarre ou un 
diése. De 1a leur classification en diminués, mineurs, 
majeurs et augmentés, termes qui expriment leurs diffé- 
rents degrés d’extension par rapport au mode ou a la 
tonalité. 

InronaTion. Action d’entonner. L’intonation peut étre 
juste ou fausse, trop haute ov trop basse, trop forte 
ou trop faible, et alors le mot intonation, accompagné 
d’une épithéte, s’entend de la maniére d’entonner. 

INTRODUCTION. Morceau de musique d’un mouvement 
grave, composé d’un petit nombre de phrases, souvent 
méme de quelques mesures ou de quelques accords 
solennels destinés ἃ annoncer le premier allegro d’une 
symphonie, d’une ouverture, d’une sonate ou de toute 
autre piéce instrumentale. L’ouverture d’Iphigénie en 
Aulide, celle de la Flute enchantée, commencent par une 
introduction. Quelques compositeurs dramatiques, don- 
nant plus d’extension et un mouvement plus animé ἃ 
l‘introduction, lui on fait tenir la place de l’ouverture, 
dont elle n’a pourtant ni Ja forme, ni les développements. 

Lorsque la piéce étale en commengant un grand spec- 
tacle, lorsqu’elle débute par quelque pompe triomphale, 
par Varrivée d’une foule innombrable, une entrée magni- 
fique, quelque sacrifice solennel, quelque cérémonie 
auguste, quelque phénoméne terrible de la nature, 
comme un nautrage, une tempéte, tous ces objets sont si 
beaux, que le musicien peut les montrer d’abord sans les 
annoncer; 11 n’en frapperont pas davantage. C’est ainsi 
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que Gluck a supprimé, dans [phigénie en Tauride, Vou- 
verture proprement dite, pour y substituer la représen- 
tation du premier événement de la piéce. Son drame 
débute par le grand tableau du calme, d'une tempéte qui 
lui succéde, de la foudre qui éclate, de la mer soulevée, 
de la désolation d’Iphigénie. Cette maniére de commen- 
cer un opéra est trés-brillante. 

Il y a deux sortes d’introductions : la premiére est 
purement symphonique, nous en avons déja parlé; c’est 
l’ébauche d’une ouverture. L’introduction de la seconde 
espéce est faite, au contraire, pour captiver]’attention du 
spectateur au lever du rideau en lui présentant de magni- 
fiques images, une action déja liée et l’expression des 
sentiments, quand il ne s’attend qu’aux récits de ]’expo- 
sition ; ces récits viendront ensuite, et on leur donnera 
tous les développements nécessaires pour l’instruire de 
' ce qui s’est passé et de ce que |’on va faire. 

InTrRoir. Priéres que le prétre dit aussitét qu’il est 
monté a l’autel et qui sont chantées par Je chceur au 
commencement des grandes messes en musique. 

INVENTION. On nomme invention l’art, ou pour mieux 
dire, la faculté de trouver des idées. Ge terme indique 
suffisamment que nous la regardons entiérement comme 
un don de la nature. On ne peut point prescrire de 
régles ἃ ce sujet, mais seulement tracer quelques obser- 
vations. 

On distingue l’invention dans le plan, dans la conduite, 
dans l’allure d’un morceau, et cette invention qui con- 
siste seulement & imaginer des détails frais, ingénieux, 
et par cela méme neufs et originaux. La premiére est 
plus puissante et a plus de grandeur; la seconde, qui 
néglige quelquefois la nouveauté dans la forme pour ne 
s’attacher qu’&é une sorte de nouveauté dans le mouve- 
ment de la phrase, dans loriginalité du rhythme, dans 
la marche de l’harmonie, produit une impression moins 
forte et n’est quelquefois appréciée que par ceux qui ont 
étudié les ressources et nous dirions presque les mystéres 
de l'art. 

Pour que l‘invention soit compléte, il faut qu’elle 
réside ἃ Ja fois dans la forme et dans les détails. 1] ne 
faut pas que le désir de l’invention fasse tomber dans 
Vexcentricité, c’est-a-dire dans des bizarreries que le 
gout réprouve. 

INVERSION. L’inversion consiste & prendre un sujet ou 
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trait quelconque de mélodie, dans un ordre différent de 
celui oi il est proposé. Cette opération se nomme autre- 
ment imitation inverse. 

Il y a quatre sortes d’inversions : [8 premiére.se nomme 
inversion simple; elle consiste ἃ renverser tous les 
intervalles d’un trait de mélodie, de maniére que ceux 
qui sont ascendants dans le sujet soient descendants dans 
la réponse, et réciproquement. Cette inversion peut se 
faire ἃ l’octave, 4 Ja quinte, ἃ Ja seconde ou ἃ l’unisson. 


La seconde est appelée inversion stricte; elle se fait 
comme la précédente, mais sans prendre aucune licence, 
et de maniére que les tons répondent aux tons, et les 
demi-tons aux demi-tons. Pour cela, 11 faut commencer 
Vinversion a la septiéme, ala sixte ou ἃ Ja tierce majeure 
en dessus, et laisser les demi-tons sans altération dans la 
partie répondante. 

La troisiéme espéce d’inversion se fait en copiant toutes 
les notes, ἃ commencer par la derniére, en rétrogradant 
jusqu’é la premiére inclusivement, soit sur le méme 
degré, soit sur un degré plus haut ou plus bas, selon 
que l’exige la modulation. Cette inversion se nomme 
rétrograde. 

Enfin, la quatriéme espéce d’inversion est celle ot l’on 
renverse cette troisiéme sorte par mouvement contraire, 
depuis la premiére jusqu’a la derniére note. On la nomme 
inversion rétrograde et contraire. 

InviraToriuM. Nom de l’antienne avec laquelle on 
répond, dans l’église romaine, au psaume Venite exul- 
temus. 

Io Baccuus, Chanson en l’honneur de Bacchus, 
que les anciens chantaient dans les fétes et les sacrifices. 
On répétait souvent dans ces chansons les mots Jo et 
Bacchus. . 

IontEN. Le mode zonzen était, en comptant du grave ἃ 
laigu, le second des cing modes moyens de la musique 
des Grecs. 

IRLANDE (De la musique en). Les compusitions orien- 
tales sont d’une grace, d’une mollesse, d’un raffinement 
d’expression et de sentiment dont n’approche aucun au- 
tre peuple ancien ni moderne. 

La ressemblance qui existe entre la langue et les airs 
d’Irlande et la langue et la musique d’Orient, se retrouve 
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également dans les poésies et les images qui l’embellis- 
sent, en sorte qu’elles sont une preuve nouvelle de l’ori- 
gine orientale du peuple de cette fie. 

Spencer appelle les chansons irlandaises wn poéme 
parsemé de petites fleurs qui se donnent de la grace et 
de la beauté les unes aux autres. Le langage en est 
chaste, élégant et pur; les nuances qu’elles retracent 
sont d’une rare fraicheur, et on y retrouve plus d’un 
trait séduisant du caractére national, et surtout linspi- 
ration de la belle et riche nature d’Erin. L’éblouissante 
neige dont au printemps la végétation couvre les arbres, 
le murmure des cascades, le plumage des oiseaux, la gra- 
cieuse et mélancolique verdure de 1116 d’émeraude, sont 
les éternels objets de descriptions riches et vraies. 

Au milieu de tous les malheurs de cette belle et poé- 
tique contrée, la main de fer des oppresseurs n’a pu, a 
travers les siécles, y étouffer les plus tendres, les plus 
nobles sympathies du cceur : le despotisme n’y a point 
alourdi les ailes de la pensée. Gependant quelques por- 
tions de l’Irlande peuvent seules prétendre ἃ étre encore 
aujourd’hui appelées la terre de la chanson. La musique 
et la poésie ont suivi les destinées de la langue, et se sont 
comme elle repliées devant la conquéte politique et reli- 
gieuse de ]’Angleterre, pour se retirer dans les comtés 
ov la langue ancienne et la foi catholique ont survécu 
aux persécutions. La poésie énergique et plaintive, celle 
qui chante le courage et le patriotisme, celle qui se la- 
mente sur les tembeaux et les rujnes, 1066 et l’élégie 
sont restées au Munster, dans le Waterford dans le 
Kerri, dans les pays de Clare et de Limerick. La chan- 
son, celle qui décrit la fleur des champs, la fraicheur des 
bocages, l’azur des lacs, la grace et la beauté des femmes, 
est restée dans Je Golway, le Mayo, leConnaugth. Le 
Connaugth est véritablement Ja terre de la chanson : 
c’est Ἰὰ que de génération en génération se perpéluent 
quelques chants dont l’air et les paroies sont antérieurs 
au quatorziéme siécle, et quelques autres dont la tradi- 
tion a perdu l’origine, mais qui par le sujet semblent ap- 
pertenir ἃ Pére du paganisme. 

IRREGULIER. On appelle dans le plain-chant tons irré- 
guliers, ou plutét piéces irréguliéres, certains chants 
dont il est difficile de déterminer le ton, parce qu’ils pa- 
raissent appartenir en méme temps & plusieurs tons de 
plain-chant. De ce nombre sont : 1° le chant du psaume 
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In exttu Israel et son antienne; 2° l’antienne Hc dies 
des jours de Paques. 

Irauig (De la musique en). Quand 18 musique reparut 
dans le moyen-age, sa nouvelle existence fut due ἃ la re- 
ligion. Exilée de Rome paienne, Ja musique se réfugie 
dans le sein de Rome chrétienne, α᾽ οὶ, ἃ l’aide des Au- 
gustin, des Ambroise et des Grégoire, elle remonte au 
rang qu’elle est appelée ἃ occuper dans les temples. Elle 
n’eut alors ni moins de puissance, ni moins de popularité 
que chez Jes Grecs, et ce fut encore le mode diatonique 
qu’elle employa pour exercer son empire. Ce mode, elle 
l’avait regu des Grecs. Mais le genre chromatique, consa- 
cré par ce peuple éclairé et sensible aux arts, au théatre, 
aux plaisirs de Ja vie, fut longtemps ignoré & la renais- 
sance de la musique : car dans les temps d’affliction et 
de douleur ot |’Europe, et surtout l’ltalie, se trouvérent 
quand 168 barbares parurent, le sentiment qui dominait 
Pame accablée n’était ni celui de la joie, ni celui du 
plaisir. 

Cependant les invasions des barbares cessent. La mu- 
sique, introduite dans les églises, est un des plus puis- 
sants auxiliaires de la religion. Des cathédrales sont 
fondées, des chapitres dotés, et le clergé s’efforce de 
faire fleurir celui de tous les arts qui lui est le plus effi- 
cacement utile. Bientét il ne se borne point au chant 
grégorien et ἃ l’orgue dont il le fait accompagner dans 
les Te Deum, 165 motets, les vépres et les messes ; mais 
il imagine d’honorer plus solennellement. encore le Sei- 
gneur en faisant représenter en musique la passion du 
Christ, 165 adorations de la Vierge, celles des anges. De 
Ja le retour de la musique dramatique et du genre chro- 
matique des Grecs, également dus ἃ I’Eglise. 

Vilani, historien du quatorziéme siécle, et ]}Amirato, 
rapportent que le cardinal Riario fit représenter ἃ Rome 
la Conversien de saint Paul, piéce dont la musique fut 
composéé par Francesco Baverini. 

Au ré¢pport de Quadrio, dés }’an 1480, on commenca 
dans cette ville & reproduire sur la scéne des sujets pro- 
fanes ; mais on y jouail depuis deux siécles des sujets 
sacrés. 

Dés cette époque, la noblesse ne brigua pas moins que 
le clergé Dhonneur d’instituer, de fonder, la musique 
dramatique. Albertino Muffato de Padoue dit qu’en 1300 
on récitait déj& en musique sur les théatres, les faits et 
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gestes des grands capitaines, écrits en langue vulgaire, 
mais versifiée. Ange Politien, cet écrivain si élégant dans 
une langue qui déjaé n’était plus parlée en Europe que 
par les savants, compose, en 1475, son drame intitulé : 
Orpheo. En 1480, on représente ἃ Rome une tragédie en 
musique, et neuf ans plus tard le célébre Bergonzio 
Botta, de Tortone, s’immortalise par la plus éclatante 
des fétes qu’il donne dans son palais ἃ Milan, a l’oc- 
casion du mariage de Jean Galeas Visconti, souverain de 
ce dyché, et d’lsabelle d’Aragon, fille d’Alphonse, duc 
de Calabre. 

En 4535, Alpbonso Viola met en musique, pour la 
cour de Ferrare, i sacrificio, drame pastoral, dont Agos- 
tino Beccari avait fait Jes paroles. Mais il convient d’ob- 
server que le drame lyrique n’avail encore pour musique 
qui lui fal propre que celle de l’église, qu’on lui appli- 
quait lant bien que mal. ᾿ 

L’époque historique de la naissance de la musique 
dramatique fut celle de invention du récitati/, ou mu- 
sique parlée, la seule qui devait donner & la tragédie ly- 
rique son véritable langage et sa constitution spéciale et 
positive. Cet événement est trés-important dans 1 818- 
toire de l’art dramatique et musical. 

Dans le treiziéme siécle, trois gentilshommes floren- 
tins, aimant les arts avec enthousiasme et le thédtre 
avec passion, peu satisfaits des efforts tentés jusque-la 
pour perfectionner le drame lyrique, se proposérent de 
faire composer un ouvrage par le meilleur poéte et le 
plus habile compositeur de musique qu'on pit trouver 
dans ce temps. Octave Rinnuccini et Jacques Péri furent 
choisis pour exécuter ce travail. Le premier fit le poéme 
de Daphnée, auquel le second appliqua une déclama- 
tion notée qui n’avait pas tout le soutien et 18 mesure de 
Ja musique, mais qui en avail ce qu’on appelle la tona- 
lité. Cette piéce fut représentée en 1597. 

Tandis que Florence préludait si heureusement ἃ l’in- 
vention du grand opéra, Rome suivait son essor; elle 
faisait exécuter, en forme d’oratorio, un opéra composé 
par un deses citoyens, nommé Emilio del Cavalliére, et 
qui portait pour titre le nom singulier de ’Anima e il 
Corpo. : 

Mais nous touchons ἃ l’époque ot la musique dramati- 
que va briiler d’un vif éclat. 

A partir du seiziéme siécle, la musique italienne entra 
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vraiment dans une voie de progrés et de régénération. 
Rome, Naples, Florence, Milan, Turin, Venise, toutes 
les villes de I'Italie, s’associérent pour rendre un oculte 
fervent ἃ l’harmonie renaissante, et quelques-unes d’en- 
tre-elles portérent le drame lyrique & son plus haut de- 
gré de perfection. 

L’école Napolitaine mérite la premiére de fixer notre 
attention. . 

Jusqu’au commencement du dix-septiéme siécle la 
musique dramatique n’avail subi ἃ Naples que trés-peu 
de perfectionnements. I] fallait qu’un homme de génie 
vint lui frayer une route originale. Ce compositeur pa- 
rut: c’était Alexandre Scarlatti; fécond autant qu’il fut 
ingénieux et neuf dans ses compositions, il ne brilla pas 
moins dans Ja musique d’église que dans celle de la 
scéne. Il a composé plus de deux cents messes pour 
l'une, et pour l’autre un grand nombre d’opéras, dont 
Jes plus beaux sont : Mithridate, Cyrus, Regulus et 
celui de la Princesse fidéle. 

Dans le méme siécle que ce grand homme, vécurent 
d’autres génies célébres : tels furent Léo Durante, Gae- 
tano-Graco, Feo, Léonard Leo. etc. 

_ Au dix-huitiéme siécle, l’école napolitaine fut égale- 
ment fertile en compositeurs éminents. Le premier de 
tous dans l’ordre chronologique, est Nicolas Porpora, 
un des plus brillants éléves d’Alexandre Scarlatti. Ses 
principaux ouvrages sont Ariana et Teseo, Semiramis, 
Tamerlano, 11 Trionfo di Camillo. | 

Mais de tous les compositeurs que ]’école de Naples 
vit s’élever pendant 18 premiére moilié du dix-huitiéme 
siécle, Pergolése est sans contredit celui quia Je plus 
contribué au progrés de}’art musical. Au nom de Pergo- 
Jése, les images les plus pures, les plus suaves de Ja mé- 
lodie se présentent en foule ἃ la pensée. 

Pendant la seconde moitié du dix-huitiéme siécle, on 
vit naitre encore un grand numbre d’artistes plus ou 
moins distingués, tels que Jomelli, Caffaro, Farjetta, 
Majo, Fiorello, et surtout Piccinni, dont le génie souple 
et fécond a exercé tant d’influence, non-seulement sur 
son pays natal, mais encore sur la musique frangaise. 

A partir de Piccinni, l’école napolitaine ne cesse 
de marcher dans une voie de progrés: les_chefs- 
d’ceuvre abondent, les grands maitres se succédent. 
Parmi ces derniers, il faut signaler Gasparo Sacchini, 
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Paisiello, Cimarosa, Spontini, lillustre auteur de la 
Vestale et de Fernand Cortez, Caraffa, Della Maria et 
Fioravanti, qui a laissé ἃ la scéne francaise une preuve 
de son gracieux talent en écrivant J virtuost ambulant?. 

Aprés Naples, Venise est une des villes de la pénin- 
sule qui prirent le plus de part au Mouvement de régé- 
nération musicale. Au dix-septiéme siécle, la musique 
dramatique acquiert & Venise de grands développe- 
ments. Francesco Cavalli introduit le goat de l’opéra 
dans cette partie de I’Italie, Stradella le seconde avec 
ardeur dans cette tache importante et difficile. 

L’opéra continue pendant tout le cours du dix-sep- 
time siécle ἃ subir d’heureux perfectionnements. Bene- 
detto Marcello débute, ἃ Venise, par l’opéra de Do- 
rienda, qui obtient un magnifique succés. Antonio Cal- 
dara, Vivaldi, Pietro Porfiri, illustrent aussi ἃ 18 méme 
époque |’école de Venise ; on distingue encore le célébre 
violoniste Giuseppe Tartini, si connu par sa découverte 
du troisiéme son. 

Corelli, Bacranello, Angelo, Via, Salieri, complétent 
la brillante série des compositeurs de l’école vénitienne. 

Aprés cet apercu sommaire des progrés de la musique 
ἃ Venise, jetons un coup d’ail sur l’école de Florence. 
L’école de Florence, quoique beaucoup moins considé- 
rable que les précédentes par le nombre des ouvrages 
qu’elle a produits, est manifestement leur ainée. En 
effet, c’est & Arezzo, une des villes de la Toscane, qu’est 
né Guido, auquel l’Kurope doit les premiers éléments 
de la musique moderne. 

Comme nous l’avons déja dit, Giacomo Péri fut le 
premier compositeur qui jeta quelque éclat sur l’école 
florentine ; il introduisit le premier les airs dans l’opéra. 
Corsi brilla conjointement avec Péri. 

Au dix-huitiéme siécle, l’école de Florence vit éclore 
de brillants compositeurs. Signalons parmi eux Antonio 
Pistorini, qui, dans les intermédes et l’opéra bouffe, fit 
. preuve d’un talent plein de grace et de flexibilité ; Ber- 
nardo Mengozzi, qui a donné ἃ la scéne francaise de 
charmantes compositions, la Dame voilée, une faute par 
amour ; enfin, Villustre Cherubini, un des plus pro- 
fonds musiciens de ce siécle. 

Les premiers compositeurs de l’école romaine, et le 
plus grand de tous, Palestrina, se vouérent exclusive- 
ment & la musique d’église. 
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Pendant le seizidme siécle, Rome vit fleurir Della 
Viola, célébre dans Ja musique de thé&tre, et sans con- 
tredit le premier compositeur dramatique de 1l’école 
romaine. Carissimi, Allegri, Benevoli, Nicoletti, illus- 
trérent par leurs travaux cette école au dix-septiéme 
siécle. 

Au dix-huitiéme parait Sarti, auteur de plusieurs 
opéras, dont 18 mélodie est agréable, dont les airs sont 
faciles et doux. A Ja méme époque, Antonio Buroni 
composa également plusieurs opéras, dans lesquels il 
joignit ἃ la solidité de son école l’éclat, la facilité et Ja 
grace de celle de Naples. Citons encore Bernardo Porta, 
qui a fait pour la scéne francaise les Horaces et le Conné- 
table de Bourbon, ouvrages bien accueillis ἃ ]’Académie 
royale de Musique, et le Diable ἃ quatre, qui obtint un 
trés-grand succés ἃ ]’Opéra-Comique. 

Complétons cette brillante galerie par les noms des 
compositeurs de l’italie moderne: Paér, Mercadante, 
Pacini, Donizetti, les fréres Ricci, Bellini, ce grand 
artiste qui s’est éteint, comme Léopold Robert, dans 
toute l’effervescence du génie ; Rossini, le puissant pro- 
moteur de la révolution musicale qu’a vu s’accomplir 
le dix-neuviéme siécle ; enfin Verdi, qui a trouvé des 
formes nouvelles pour le chant, donné plus de vérilé aux 
récits et répandu dans |’orchestre un intérét particulier. 

Iutos. Chansons des moisonneurs grecs, chantées en 
V’honneur de Cérés. 


JAvaNais (Musique des). Les Javanais ont porté la 
musique ἃ un haut degré de perfection ; on le voit évi- 
demment par Ja construction de leurs instruments de 
musique. Ces instruments sont de trois espéces : ἃ vent, 
ἃ archet et de percussion. La fabrication des deux pre- 
miéres espéces est encore dans |’enfance, et c’est unique- 
ment dans Ja derniére qu’il faut chercher la perfection 
de Ja musique des Javanais. 

Le tambour est instrument national ; mais 1] a diffé- 
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rents noms, suivant Jes divers dialectes, Outre les diffé- 
rentes espéces de tambours qui leurs sont propres, les 
Javanais en ont encore emprunté aux Arabes et aux 
Européens. Ceux du pays se battent avec les mains, et 
paraissent avoir un son faible et peu harmonieux. 

Le tambour le plus connu est celui qu’on appelle 
gongs ou goung. La matiére dont 1] est fait est une 
composition de zinc, de cuivre et d’étain. Beaucoup de 
goungs ont I’énorme diamétre de quatre ἃ cing pieds, et 
au milieu un bouton qu’on frappe avec des fuseaux dont 
Ja téte est garnie de gomme élastique ou d’un tampon de 
laine. Le son de cet instrument est d’une force et d’un 
effet extraordinaires ; c’est ἃ peu prés l’instrument que 
nous nommons tamtam. 

Le kromo ou bonang est un autre instrument qui con- 
siste en plusieurs bassins dont le diamétre est égal ἃ 
celui du goung, et dont Je son est fort, mais doux en 
méme temps. 

La derniére classe des instruments ἃ percussion s’ap- 
pelle staccatos. Le staccato de bois se compose d’un certain 
nombre de batons de bois durs et sonores, disposés par 
ordre de grandeur au-dessus d’une écuelle de bois, et 
qu’on frappe avec un petit marteau. Une seconde espéce 
de staccate ne différe de la premiére qu’en ce que les 
batons ou baguettes, au lieu d’étre de bois, sont de 
métal. Le son du staccato de bois est doux, mais sans 
intensité, tandis que le staccato de métal a le son plus 
fort et plus dur. 

Quant au caractére de la musique javanaise, on 
remarque que les instruments ont tous le mode dans 
lequel sont Jes plus vieilles mélodies écossaises, irlan- 
daises, celles de la Chine, et quelques-unes des Indes 
orientales et de ]’Amérique septentrionale. Il parait donc 
que toute la musique véritablement indigéne de Java est 
composée dans le genre ordinaire enharmonique. 

Les mélodies ont presque toutes une mesure simple. 
Plusieurs des cadences rappellent la musique écossaise 
pour la musetle; d’autres, en mineur, offrent cette sin- 
gularité, que l’intervalle entre les septiéme et huitiéme 
degrés est d’un ton entier, ce qui montre évidemment 
leur antiquité, I} est presque inutile d’ajouter que chez 
les Javanais, comme chez tous les insulaires indiens, 
l'art d’écrire les notes est inconnu : tous leurs airs, qui 
sont en grand nombre, se jouent de mémoire. 
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Jénémres. On donne ce nom aux parties ou Jecons de 
l’office de lasemaine sainte, composées avec des fragments 
du prophéte Jérémie. On emploie, pour chanter ces 
legons, une espéce de récitation mélodique plus variée 
que la psalmodie, et soutenue ordinairement par un 
instrument grave, tel que le basson ou le violoncelle. 

Les jérémies sont notées dans les livres du plain- 
chant. Quelques compositeurs ont écrit des jérémies en 
musique. 

Jer. Les morceaux de musique d’un seul jet sont ces 
rares coups de génie dont toutes les idées sont si 
étroitement liées, qu’elles n’en forment pour ainsj dire 
qu’une seule, et ne pourraient pas se présenter ἃ l’esprit 
du compositeur lune sans l’autre. Tels sont, par 
exemple, le chceur du premier acte dans la Clémence de 
Titus, de Mozart, et la magnifique ouverture de la Fldte 
enchantée. | 

Jeu. Nom que l’on donne ἃ un groupe de tuyaux 
d’orgues rangés sur un méme registre. 

Tous les tuyaux du méme jeu rendent des sons qui ne 
different que du grave ἃ l’aigu, tandis que les tuyaux 
d’un autre jeu rendent des sons d’un autre timbre. 

Les jeux, outre les noms qui les distinguent les uns 
des autres, comme jeu de flite, jeu de trompette, pren- 
nent encore une dénomination de la longueur en pieds 
de Jeur plus grand tuyau. 

Mn les divise en deux classes, savoir : les jewx ἃ bouche 
qui forment Je fond de l’orgue, et les jeux d’anche. ainsi 
nommés parce que l’embouchure de chacun de leurs 
tuyaux est armée d’une anche en métal. 

On appelle encore jeu, l'association de certains jeux 
disposés pour étre entendus ensemble : le grand jeu, 
le plein jeu. On dit d’un instrumentiste en parlant de 
son exécution qu'il a un joli jeu. 

Jeu c&éLEsSTE. Qualité de son trés-agréable et d’une 
grande douceur que 1]’on obtient sur l’orgue et le piano, 
au moyen de la pédale qui fait avancer des languettes de 
buftle entre les cordes et les marteaux. Le jeu céleste est 
d’un effet encore plus flatteur, si, pour prolonger les 
sons, on joint & cette pédale celle qui léve Jes étouffoirs, 
et que l’on nomme vulgairement grande pédale. 

JEUX CHRYSANTINIQUES. C’étaient des fétes grecques 
célébrées ἃ Sardes, capitale de Lydie, conjointement a 
des concours de musique. 
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JEUX ISTHMIQUES. Ces jeux étaient célébrés tous les 
trois ans, pendant la nuit, ἃ Corinthe. 

JEUX NEMEENS. A Argos, on célébrait tous les deux 
ans les jeux néméens en ’honneur d’Hercule, vainqueur 
du lion de Némée. 

JEUX OLYMPIQUES. Les Grecs célébraient tous les 
quatre ans les jeux olympiques prés de l’ancienne ville 
de Pisa et du fleuve Alphée, dans la vaste plaine 
d’Olympie, aussi délicieuse par sa position que par les 
chefs-d’ceuvre de l’art qu’elle renfermait. Dans ces fates 
populaires, on décernait des prix aux concurrents de 
musique. 

JEUX PYTHIQUES. Pour ce qui avait rapport ἃ la mu- 
sique, les jeux pythiques élaient Jes plus importants. 
Consacrés dés le commencement au chant, ils étaient 
le vrai siége des concours de musique, quoique les 
courses de chevaux, de char, l’escrime et les autres 
exercices gymnastiques fissent aussi partie de ces jeux. 

JONGLEURS. Joueurs d’instruments qui, au début de 
notre poésie, se joignaient aux troubadours ou poétes 
provengaux, et couraient avec eux la province. 

L’histoire du thédtre frangais nous apprend qu’on 
nommait ainsi des espéces de bateleurs qui accompa- 
gnaient les trouvéres fameux dés le onziéme siécle. 

Comme ils jouaient de divers instruments, ils s’asso- 
ciérent avec les poétes et les chanteurs pour exécuter les 
ouvrages des premiers ; et ainsi de compagnie, ils s’in- 
troduisirent dans les palais des rois et des princes, et en 
tirérent de magnifiques présents. Leurs jeux consistaient 
principalement en gesticulations, tours de passe-passe, 
etc., ou en quelques mauvais récits du burlesque le plus 
trivial. Leurs excés ridicules et extravagants les firent 
tomber dans une telle déconsidération, que, pour dési- 
gner alors une chose mauvaise, folle, vaine et fausse, on 
lappelait jonglerie. Philippe-Auguste les chassa ; ses 
successeurs souffrirent qu’ils revinssent en France. On 
en trouve la preuve dans le tarif fait par saint Louis, 
pour régler les droits de péage dus ἃ |’entrée de Paris, 
sous le Petit-Chatelet. Ce tarif, dans un de ses articles, 
porte que les jongleurs seront quittes de tout péage en 
récitant un couplet de chanson, ou en faisant gamba- 
der leur singe devant le péager. 

Vers 1400, les trouvéres et les jongleurs se sépa- 
rérent. On ne parla plus de ceux-ci, que l’on appela en- 
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suite bateleurs, ἃ cause des tours surprenants qu’ils 
s’étaient adonnés ἃ faire avec des épées ou d’autres 
armes. 


JOUER DES INSTRUMENTS. C’est exécuter sur ces ins- 
tuments des airs de musique, surtout ceux qui leur sont 
propres, ou les chants notés pour eux. Le mot jouer 
étant devenu générique, s’applique maintenant ἃ tous 
les instruments. 

On disait autrefois : jower du violon, pincer la harpe, 
toucher l’orgue, donner du cor, sonner de la trompette, 
blouser les timbales, battre le tambour, etc. Le mot 
jouer’ a remplacé tous ces termes, et il en résulte un 
double avantage : 1° de simplifier le langage et de pré- 
venir toute fausse application; 2° de pouvoir consacrer 
ces mémes termes ἃ des actions tout ἃ fait étrangéres 
ἃ l’art musical, quoiqu’elles s’opérent par les moyens 
qu’il fournit. Ainsi, nous disons sonner de Ja trompette, 
donner du cor, battre du tambour, lorsqu’il s’agit d’une 
charge de cavalerie, d’une chasse au cerf, ou de l’appel 
d’un régiment. 


JOURNAUX DE MUSIQUE. Les premiers journaux de 
musique qui parurent en France n’offréient qu’un mé- 
diocre intérét. Le Journal hebdomadatre, 16 Journal des 
Troubadours, \e Journal d’ Euterpe, le Chantre du Midt, 
et quelques autres productions du méme genre, n’ont eu 
chez nous qu’une durée éphémére. 


ἢ faut le dire, la plupart de nos journalistes littéra- 
teurs se sont longtemps efforcés de nous faire passer 
pour des ignorants en musique. Analyses ridicules, 
grossiéres méprises, absurdités, faux raisonnements 
dérivant d’un systéme faux sur tous les points, voila ce 
qu’on trouvait jadis dans certains feuilletons, quand 
leurs rédacteurs ne se bornaient pas au protocole dés 
longtemps adoptt lequel consiste ἃ dire que Ja musique 
d’un opéra est belle, délicieuse, admirable, ou qu’elle est 
mauvaise, pitoyable, etc. 


Pendant que la France était encore si arriérée, |’Alle- 
magne faisait un pas immense dans la carriére du jour- 
nalisme musica]. Nous devons mentionner particuliére- 
ment la Gazette musicale de Berlin, la Gazette musicale 
de Vienne, la Gazette musicale des états d’Autriche, et 
surtout lexcellente Gazette de Leipsig ,° recueil d’un 
mérite trés-remarquable, entrepris en 4798, et dont la 
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rédaction a été confiée pendant vingt ans au savant écri- 
vain, Frédéric Rochlitz. 

En France, quelques écrivains se sont efforcés de sui- 
vre cet illustre modéle. En 1827, M. Fétis publia la 
Revue musicale, dont il a été le directeur et le principal 
rédacteur jusqu’a la fin de 4833. Ce recueil a rendu de 
grands services ἃ la musique. 1] parait encore mainte- 
nant sous le titre de Revue et Gazette musicale de 
Paris, En 4838 a paru la France musicale, sous Ja di- 
rection des fréres Escudier. Ce recueil a marqué, dés son 
début, une phase nouvelle dans la critique, et sa rédac- 
tion !’a classé parmi 168 bons journaux de cette spécia- 
lité. L’art musical et le Ménestrel occupent aujourd'hui 
un rang honorable dans la presse musicale frangaise. 

La presse musicale a pris depuis quelques années une 
certaine extension en Italie, en Angleterre, en Belgique, 
en Espagne; les Etats-Unis méme comptent des journaux 
de musique soigneusement rédigés. 

JusTE. Cette épithéte se donne généralement aux in- 
tervalles dont les sons se trouvent exactement dans le 
rapport qu’ils doivent avoir, et aux voix qui entonnent 
toujours ces intervalles dans leur justesse. 

Juste. Chanter juste, jouer juste. 


K 


Katamaica. Danse favorite des Hongrois, d’un mou- 
vement animé et en mesure ἃ 3/4. Elle est composée de 
deux parties, chacune de quatre mesures avec des re- 
prises. | 
_ Katursrge-Oraanon. Instrument construit en 1827, 

sur les principes du Physharmonica par Sylvestre. 

KamBEL. Luthier ἃ Darmstadt, travaillait dans cette 
ville en 41633. . 

Kanoun. Instrument arabe a cordes, ayant une forme 
iriangulaire, qui se pincait avec les doigts. 

_Karaso. Petit tambour des Egyptiens et des Abys- 
sins. 

KARAKLANSITHYRON. Chanson que les anciens Grecs 
chantaient devant la maison de leur fiancée. 
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Kas. Espéce de tambour des peuples d’Angola (Afri- 
que), qui, au rapport de quelques voyageurs, est le seul 
instrument de musique qu’ils possédent. 

KaTAKELEUSINOS. Nom d’une des parties principales 
d’un morceau de musique exécuté dans les concours 
musicaux des jeux isthmiques. 

Kenraus. Ancienne danse d’invention allemande avec 
laquelle on termine quelquefois les bals. | 

Keman. Nom d’un violon ture ἃ trois cordes. 

Kerou-Kin. Espéce de guimbarde chinoise que l'on 
nommait anciennemenl trompe de Béarn. 

KERAULOPHONE. Jeu d’orgue imitant le frottement 
de l’archet sur la corde, imaginé par Dawson en 1854, 
et produit par la vibration de J’air dans un tuyau fendu 
ἃ son extrémité supérieure. 

Keruino. Luthier ἃ Brescia en 1450. C’est sans doute 
au méme artiste que Laborde,a, dans son Histotre de la 
Musique donné une origine bretonne, trompé sans 
doute par la syllabe Ker. 

KERRENA. Trompette indienne qui, selon Bonnet, a 
un tube de quinze pieds de longueur; d’autres assurent 
qu’elle n’a que quatre pieds de longueur, et un son trés- 
fort. ) | ᾿ 

Kinnor. Instrument des anciens Hébreux. C’est une 
espéce de harpe ou de lyre. 

Kirnara. Instrument des Grecs anciens, d’ot est 
venu le nom frangais de cithare et puis ensuite de guz- 
tare. 

Kiotz (Aigidus), deMitterwald, fut un luthier assez 
habile, 11 travaillait en 1754. 

Krotz. (Mathias) Eléve de Stainer, habitait Je Ty- 
ro]. On a de lui des instruments ἃ la date de 1670 et 
4696. 

ΚιοτΖ. (Georges,) (Sébastien,) (Aigidus) Fils du pré- 
cédent, travaillérent également sous le chef de l’école 
du Tyrol et produisirent des instruments qui eurent de 
la réputation. 

KnirtinG. Bon luthier, qui travailla ἃ Milterwald 
en 1750. 

Kotpirz. (Mathieu) Luthier qui construisit de bons 
violons ἃ Munich en 4748. 

Kooranko. (Musique des habitants de) Quelques 
voyageurs ont assuré que Ja musique occupe une place 
importante dans les cérémonies publiques de ce pays. 
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Ces peuples ont des chants et des danses particuliéres, 
et un grand nombre de musiciens ambulants, qui pa- 
raissent doués 8un degré remarquable du talent de l’im- 
provisation. 

La musique de cette nation, ainsi que ses instruments, 
dont le meilleur est une espéce de guitare ou violon fait 
d’une calebasse avec des cordes de crins, sont encore peu 
perfectionnés; mais néanmoins on trouve dans quelques- 
uns de leurs chants naifs, une doueeur qui n’est pas sur- 
passée par 168 modulations de peuples plus civilisés. 
Cependant, en général, le bruit surpasse chez eux l’har- 
monie, et l’effet de tant de voix et d’instruments qui se 
réunissent souvent, est étourdissant. 

Kussier. Instrument turc, composé de cing cordes 
tendues sur une peau qui couvre une espéce d’assiette. 

Kyrie. Mot grec qui signifie sergneur au vocatif, et 
par lequel commencent les messes en musique. On s’en 
sert souvent comme d’un substantif, ou comme si c’était 
le nom d’une piéce de musique. Voila un beau Kyrie, 
un Kyrie bien travaiilé. 


L 


La. Note de musique appelée simplement a par les 
Allemands et les Italiens. C’est le sixiéme degré de notre 
échelle musicale. 1] porte accord parfait mineur, et 
semploie en harmonie, ou comme sixiéme degré de Ja 
gamme majeure d’ut, oucomme premier degré du relatif 
mineur de cette méme gamme. La est aussi le nom de 
la seconde corde du violon et de la chanterelle, ou pre- 
miére corde de la viole, du violoncelle et de la contre- 
basse. C’est sur cette note, prise dans l’octave du mé- 
dium de notre systéme sonore, que s’accordent tous les 
instruments sans exception, et que sont réglés les diapa- 
sons. I] ne s’ensuit pourtant pas que tous les diapasons 
donnent exactement Je méme son, quoiqu’ils soient tous 
accordés sur cette méme note /a. Au contraire, ils va- 
rient selon les lieux, et quelquefois selon les orchestres ; 
mais la différence est fort légére, et excéde rarement un 


° LAM 297 


quart de ton au plus. On dif donner le Za, prendre le la, 
pour donner et prendre l'accord. 


peuhcasso (Ant.), bon luthier de Milan, travaillait en 
ἃ. 


Lar. Petit poéme gaulois. Quoique nos vieux poétes 
francais variassent en une infinité de formes les piéces 
de poésie qu’ils livraient ἃ leurs lecteurs, ils adoptaient 
presque exclusivement la narration, soit qu’ils eussent a 
reproduire une anecdote, un bon mot, ou méme ἃ expri- 
mer un sentiment. Ces formes, souvent bizarres, mais 
constantes pour chaque espéce, paraitraient indiquer que 
chacune de ces piéces de poésie se conformait dans 1 - 
rigine ἃ un rhythme musical, ἃ un air consacré, l’un au 
rondeau, l'autre au lai, celui-ci au chant royal, etc. On 
sait, en effet, que les poémes des trouvéres étaient chan- 
tés par des jongleurs, et accompagnés sur des instru- 
ments, le rebec ou violon, la rote ou vielle, par des mé- 
nétriers. L'usage du chant était perdu; les pices de 
poésie, quoique ayant cessé d’étre chantées ou accompa- 
gnées des instruments, auront conservé leurs formes en- 
core longtemps, jusqu’é ce que]’imitation classique ayant 
prévalu, elle 165 ait fait tomber en désuétude. Parmi ces 
poésies, la plus ancienne parait étre le lai, emprunté aux 

ardes de l’Armorique. Marie de France, femme poéte 
du treiziéme siécle, a composé, ou plutét traduit plu- 
sieurs de ces anciens lais bretons. Les lais que nous a 
laissés Marie de France ne sont que des fabliaux ou 
contes en vers de ‘huit syllabes. Plus tard, les poétes 
donnérent au lai une forme nouvelle, qui consistait ἃ 
intercaler, & des distances réguliéres, de petits vers entre 
d’autres vers d’une mesure plus longue. Quand l’ordre 
adopté par le premier couplet changeait, c’est-a-dire 
quand on faisait tourner ou virer, selon l’expression 
d’alors, les grands vers en petits vers et les petits en 
longs, la piéce devenait un virelaz, 

LAME VIBRANTE. Petite peau de métal, battue, éten- 
due en long, que ]’on place en Ja maintenant par une de 
ses extrémités sur une case sonore. On lui imprime la 
vibration, soit par le souffle, comme dans les orgues, 
soit par la percussion, comme dans 168 harmoniums. On 
donne également ἃ ces lames le nom de anches libres. 

LAMENTABILE, LAMENTABLE. Ce mot, que !’on fait 

précéder quelquefois par adagio ou largo, indique, 
| 10 
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méme quand il est seul, un mouvement grave et une 
expression triste et pour ainsi dire désespérée. 

LAMENTATIONS DE JéREMIE. Ekgies que |’on chante 
dans la semaine sainte : trois le mercredi, trois le jeudi, 
et trois autres le vendredi. Ordinairement, én Italie sur - 
tout, on les exécute en plain-chant avec accompagnement 
de viole, de violoncelle et de piano, ou bien en musique 
figurée ἃ une seule voix, ou avec choeur, ou ἃ plusieurs 
voix. Le méme nom sert ἃ indiquer les diflérentes com- 
positions. 

LANDLER. Espéce de valses en usage dans |’Autriche 
et dans quelques autres contrées de l’Allemagne. Leur 
mélodie, dont le caractére est d’une gaieté sautillante, 
s’exécute dans un mouvement modéré, en mesure a 2/4. 

LanpotFi (Carlo). Imitateur de Guarnerius; travail- 
Jait ἃ Milan, de 1750 ἃ 4760. . 

LANGOUREUX. Ce mot indique un mouvement un peu 
lent et une exécution sans vibration et sans recherche 
dans les agréments. 

LANGUE MUSICALE. Comme tous les arts libéraux, la 
musique peut étre considérée sous un double point de 
vue : comme instrument. de plaisir et comme moyen 
d’expression. Considérée sous ce dernier rapport, elle 
est un langage véritable qui, au moyen des sons et des 
silences, peint ἃ l’oreille et traduit ἃ l’intelligence la plu- 
part des peines, des sentiments et des images que la pa- 
role exprime avec des mots : souvent méme elle les tra- 
duit avec une profondeur et une énergie que cette 
derniére est incapable d’atteindre. 

La langue musicale posséde tous les éléments et toutes 
les parties des autres langues ; elle a ses mots, sa gram- 
maire élémentaire, sa syntaxe, sa poésie et sa théorie, 
sa philosophie et son histoire. 

‘étude des sons ou mots de la musique et des autres 
signes qu’elle emprole, constitue l’enseignement élémen- 
taire de cet art. I] est assez connu; nous n’en parlerons 
pas. 
‘La syntaxe musicale correspond ἃ la syntaxe des 
langues proprement dites : c’est l’art de réunir convena- 
blement les signes du langage musical pour en former 
des phrases correctes. Elle se divise en deux parties, 
dont l’une enseigne ἃ écrire la mélodie, et Vautre Vhar- 
monte. 

' La littérature musicale correspond ἃ la littérature 
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proprement dite et se divise, comme elle, en deux par- 
ties essentiellement distinctes : la littérature générale 
qui traite, au point de vue musical, du bon goft, des 
styles, des écoles, du but et dela valeur réelle des régles, 
du classique, du romantique et de cent autres questions 
musicales dont l’énumération est inutile; et la lttéra- 
ture particuliére qui enseigne & écrire convenablement 
chaque genre de musique. Cette derniére partie s’appelle 
aussi composition : on y attache ordinairement les régles 
de la mélodie. 

La philosophie de la musique consiste ἃ rechercher les 
rapports secrets des sons avec nos sentiments et nos pen- 
sées. L’existence de ces rapports ne peut pas étre contes- 
tée, puisque la musique exprime réellement des senti- 
ments et des pensées au moyen des sons. C’est une 
science & peine ébauchée. 

Enfin, la musique et ’harmonie ont leur histoire, ob 
les théories et les cauvres pratiques, Jes théoriciens et les 
compositeurs, les tatonnements de ]’inexpérience, les bé- 
vues de l’erreur, les succés du talent et les progrés de la 
science musicale apparaissent tour a tour. 

Madame Layne a publié, il y a quelques années, & 
Paris, un ouvrage intitulé : Grammaire musicale, basée 
sur les principes de la grammatre frangaise. Dans son 
livre, Pauteur donne aux lettres 16 nom de sons; a I’al- 
phabet, celui de gamme; les articles sont comme les 
trois clefs fa, do, sol. Elle appelle substantifs Jes notes ; 
adjectifs superlatifs les diéses; adjectifs diminutifs Jes 
bémols, adjectifs comparatifs les bécarres. Les mesures 
sont Jes verbes actifs; celles ἃ trois temps les verbes 
passifs ; celles & deux temps les verbes neutres et ainsi 
de suite. . 

On doit & M. Sudre une invention au moyen de la- 
quelle avec les sept notes de la gamme 1] était arrivé a 
transmettre toute espéce de phrase dans quelque lan- 
gue que ce fat. 

LANGUETTE. Nom du petit morceau de bois des sau- 
tereaux d’un clavecin ou d’une épinette, ot se trouve in- 
troduit un morceau de plume de corbeau. C’est aussi le 
nom d’un petit morceau de métal mobile qui vibre dans 
. les anches de certains jeux d’orgue. — On nomme éga- 

lement languette une petite soupape ἃ ressort qui serta 

ouvrir ou ἃ fermer les trous de quelques instruments ἃ 
vent. . | 
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Lapa. Nom turc des tubes en cuivre, longs d’environ 
huit ou neuf pieds, se terminant comme nos trompettes 
et servant dans Ja musique. 

La ΒΕ. Ces syllabes désignaient dans l’ancien solfége 
cette mutation d’aprés laquelle on se servait, en chan- 
tant, de la syllabe γέ pour les sons la ré, et non de la 
syllabe Za. 

Larco. Ce mot, écrit ἃ Ja téte d’un air, indique un 
mouvement plus lent que l’adagio, et le dernier de tous 
en lenteur. ᾿ 

Le diminutif larghetto annonce un mouvement moins 
lent que /argo et plus lent que l’andante. 

Le largo n’a souvent pas plus de lenteur que l|’adagio; 
mais i] a quelque chose de plus décidé dans le caractére. 
L’adagio semble devoir étre plus onctueux, plus sensible, 
plus affectueux; il a autant de noblesse que le largo, 
mais celui-ci a plus de fierté. 

Le largo convient ἃ ce qui est religieux, Padagio ἃ ce 
qui est tendre et d’une tristesse passionnée. 

LaRIcoT. Jeu d’orgue, ]’un des plus aigus. I] sonne la 
quinte au-dessus de la doublette. Ce jeu, qui est compris 
parmi les jeux & bouche, est d’étain et a quatre octaves 
et demie d’étendue, ce qui forme tout le clavier. 

Lanicor. Espéce de petit flageolet qui n’est plus en 
usage, il était ordinairement accompagné du son de 
tambourin. 

Larynx. Organe de la voix. Il est situé sur la ligne 
médiane du corps, & la partie supérieure et antérieure 
du cou. 1] a la forme d’un céne tronqué et renversé qui 
surmonte la trachée-artére avec laquelle 1] communique. 
Le larynx livre passage ἃ l’air, par l’acte de la respira- 
tion, et il lui imprime certaines modifications qui consti- 
tuent Ja voix. 

La-sot. Mutation des deux syllabes Za et sol sur Je son 
ré. 

_ LAUDA SION SALVATOREM. Suite de versets ou prose 
que l’on chante dans I’Eglise romaine, le jour dela Féte- 
ieu. 

Launp1, (Laupgs). On entend par le mot italien Laudi, 
les cantiques que 1’on chantait en Italie au temps de 
Laurent de Médicis, qui en composa plusieurs, et de 
. gaint Philippe de Néri. Ce genre de poésie était trés- 
estimé en Italie au quinziéme siécle. La musique en 
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était toujours simple; on adapta quelquefois ἃ ces com- 
positions poétiques les ariettes profanes les plus gofitées. 

Lausa (Ant. Marca). Luthier de Brescia qui'y exercait 
brillamment son état de 1650 ἃ 1715. 

Legon. On désigne par ce mot tous les exercices qu’un 
maftre prescrit ἃ son éléve, en Jui enseignant ἃ jouer d’un 
instrument de musique. Les morceaux de musique im- 
primés sous le titre de /egons ne sont autre chose qu’un 
moyen de rappeler a |’éléve les instructions du mattre. 

LECONS DES NOCTURNES DE L’OFFICE DES MORTS. Le- 
cons de la semaine sainte que l’on a coutume de chanter 
en musique figurée ἃ voix seule, ou méme ἃ plusieurs 
voix avec cheeurs. 

LecatTo. Quand ce mot se trouve en téte ou dans le 
courant d’un morceau de musique, 1] faut en lier les notes 
avec soin. 

Sil y a sempre legato, il faut conserver jusqu’a la fin 
le méme genre d’exécution. 

Lécenve. Ce mot qui signifiait d’abord les versets que 
l’on récitait dans les legons des matines, fut donné plus 
tard aux vies des saints et des martyrs, parce qu’on de- 
vait les lire dans les réfectoires et les chanter dans les 
chapelles des communautés. Des monastéres, elles se ré- 
pandirent parmi les fidéles, enthousiasmérent leur zéle 
et le portérent jusqu’au fanatisme. Tout ce que 16 peu- 

le avait recueilli dans ses souvenirs ou poétisé dans son 
imagination trouva place dans ces histoires, qui sont la 
véritable mythologie du christianisme. Les traits d’hé- 
roisme chrétien qu’on y trouve racontés avec une simple 
naiveté, parés du prestige de la poésie et de la musique, 
réchaufférent Ja foi et la charité. Si l’histoire en a rejeté 
Ja plupart comme monuments apocryphes, elle leur doit 
& toutes profond respect et vive reconnaissance. 

LiéGEkREMENT. Cet adverbe indique qu’on doit toucher 
Pinstrument doucement. 

Lemns. Silence ou Pause d’un temps bref dans cer- 
tain rhythme. : 

Lento. Ce mot signifie dentement, et marque un mou- 
vement lent comme le largo. Les Allemands indiquent 
ce mouvement par langsaen, et les Anglais par slow. 

Lepsis. Se disait chez les anciens grecs, d’une des 
parties de la melopée. C’est par la lepsis, que le composi- 
teur discerne s’il doit placer le chant dans les tons bas 
ou aigus ou moyens. 
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Leve, C’est Je temps de la mesure ot: on léve la main 
ou le pied. C’est toujours Je dernier temps dela mesure; 
par conséquent les temps levés sont : ἃ deux temps, le 
second ; ἃ trois, le troisiéme; ἃ quatre, Je quatriéme. 

Liarson. I] y a liaison d’harmonie et liaison de chant. 
La liaison a lieu dans ’harmonie, lorsque cette harmo- 
nie procéde par un tel progrés de sons fondamentaux, 
que quelques-uns des sons qui accompagnent celui qu’on 
quitte, demeurent et accompagnent celui ot 1’on passe. 
Il ya liaison dans les accords de la tonique et de la 
dominante, attendu que le méme son sert de quinte ἃ 
lune, et d’octave ἃ lautre. Enfin, il y a liaison disso- 
nante toutes les fois que la dissonance est préparée, 
puisque cette préparation elle-méme n’est autre chose 
que Ja liaison. 

La liaison dans l’exécution instrumentale ou dans le 
chant a lieu toutes les fois qu’on passe deux ou plusieurs 
notes d’un seul coup d’archet, de langue ou de gosier, 
et se marque par un trait recourbé dont on couvre les 
notes qui doivent étre liées ensemble. 

Licences. Liberté que prend 16 compositeur et qui 

semble contraire aux régles, quoiqu’elle soit dans le 
principe des régles; car voila ce qui distingue les licences 
des fautes. Par exemple, c’est une régle générale de ne 
pas faire marcher deux quintes justes de suite entre les 
méme parties et par un mouvement semblable. Berton a 
enfreint cette régle dans l’ouverture du Deélire. C’est une 
licence qu’il a prise pour produire plus d’effet. 
- Comme les régles de l’harmonie ont subi des modifi- 
cations ἃ mesure que l'art s’est perfectionné, ce qui était 
licence autrefois est permis aujourd’hui. Nous nous ser- 
vons avec succés de la quinte augmentée, qui aurait 
offensé l’oreille ce nos timides devanciers. 

LicHARA. Instrument unique d’une tribu de Cafres. 

C’est une espéce de fiite formée d’un roseau, accordée 
au moyen d’un petit tampon mobile placé ἃ Ja partie 
inférieure, et ayant au bout supérieur une ouverture 
coupée transversalement. On ne peut rendre qu’un son 
sur cet instrument ; 11 y ena un pour chaque note, et 
lorsque plusieurs sons se trouvent réunis, une partie 
joue &lVunisson, pendant que les autres font entendre 
différents sons de ]’échelle musicale. L’intervaJle compris 
entre les plus hautes et les plus graves de ces flites est 
d’environ douze notes. ἡ 
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Lites. On appelle notes liées celles qu'on passe d’un 
seul coup d’archet sur !e violon, ou d’un seul coup de 
langue sur les instruments ἃ vent, en un mot, toutesles 
notes qui sont sous une méme liaison. 

LiGATURE. Se disait anciennement d’un groupes de 
notes réunies sous un trait; la valeur de ces ‘notes 
variait selon leurs positions et leur formes. 

Ligne. Les lignes de musique sont ces traits horizon- 
taux et paralléles qui composent la portée, et sur 
lesquels, ou dans Jes espaces qui les séparent, on place 
les notes selon leurs degrés. La portée du plain-chant 
n’est que de quatre lignes, celle de la musique a cing 
lignes stables et continues, outre les lignes additionnelles 
qu’on ajoute au-dessus et au-dessous de la portée, pour 
les notes qui passent son étendue. 

Les lignes, soit dans Je plain-chant, soit dansla musi- 
que, se comptent en commengant par Ja plus basse. La 
plus basse est la premiére, la plus haute est la quatriéme 
dans le plain-chant, Ja cinquiéme dans la musique. 

Lima. Intervalle de la musique grecque, lequel est 


moindre d’un comma que le semi-ton majeur, etretran- . 


ché d’un ton majeur, laisse pour reste l’apotome. . 

LINAROLLI (Venturi). Habile luthier, qui existait ἃ 
Venise en 1520. 

LINEOGRAPHE. Instrument destiné & tracer des lignes 
de musique, imaginé en 1839 par Violette de Brest. Une 
molette en cuivre, portant sur sa circonférence une‘ou 
deux portées de musique. - , 

Linon asMa. Chanson funébre des Egyptiens sur 
Manéros, appelé Linos par les Grees. On croit qu’il était 
le fils du premier roi des anciens Egyptiens, et qu’il 
mourut a la fleur de |’Age. 

D’autres écrivains disent Linus, fils d’Apollon et de 
Terpsichore; ilsubstitua dans lalyre les cordes de boyau 
aux cordes de lin. Ce fut lui qui enseigna la musique & 
Hercule, mais le disciple ayant été reprimandé trop 
sévérement, cassa la téte de son maitre. ‘ 

-Lirs. Lorsqu’on veut exécuter une partie que l’on n’a 
jamais vue, il faut d’abord s’étre exercé ἃ trois espéces 
de travaux intellectuels, nécessaires pour lire facilement 
ἃ premiére vue, presque sans s’en apercevoir. On doit, 
en déchiffrant les notes, 14° embrasser d’un coup d’cil 
Yalternation continuelle des sons aigus et des sons gra- 
ves ; 2° les comparer ct les classer selon leur valeur res- 
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pective; et 3° rendre cette valeur relativement ἃ la 
mesure indiquée. On appelle cette science : déchiffrer, 
lire la musique. 

LinoneE. Eitait- comme Ja viola di Gomba, un instru- 
ment grave du systéme des violes. 

Liranies. On désignait autrefois par ce mot le Kyrie 
eletson. Aujourd’hui encore les litanies commencent par 
le Kyrie eleison, Mais comme on fait suivre les invoca- 
tions en ’honneur de la Vierge, des saints, etc., on le 
appelle litanies de la Vierge, des saints, etc. : 

LirnoGraPHie. Depuis quelques années, la lithogra- 
phie a été appliquée ἃ la musique. Les planches d’étain 
au moyen d’un procédé, sont décalquées sur la pierre et 
la musique est reproduite avec une netteté irréprochable, 
soit par des presses ἃ la main, soit par des presses ἃ 
vapeur. 

IVRE OUVERT, A LIVRE OUVERT. Chanter ou jouer ἃ 
livre ouvert, c’est exécuter toute musique qu’on vous 
présente en jetant les yeux dessus, et par conséquent 
sans préparation. | 
‘ Loco. Lorsqu’aprés un passage marqué pour étre 
exécuté ἃ l’octave aigué ou: basse, on trouve ce mot latin 
ou italien loco, il signifie que 1l’on doit exécuter ce qui 
suit, au lieu méme ov les notes sont écrites sans trans- 
positions d’octaves. 

LouicuMium. Edifice public, situé prés de la ville 
d’Olympie, qui était ouvert en tout temps ἃ ceux qui 
voulaient prendre part au concours de musique. 

LonevE. C’était une note qui, dans Ja musique 
ancienne, valait quatre mesures; dans le mode mineur 
parfait elle avait la valeur de trois braves, et dans le 
mode mineur imparfait, de deux. 

Lorvuss. Espéces de trompettes qui servaient dans les 
marches guerriéres, que l’on trouve mentionnées dans 
Vorchérographie de Thoinot Arbeau écrite en 1589. 

Loure. Nom que l’on donnait anciennement ἃ une 
espéce de cornemuse. 

Lounge. Sorte de danse dont lair était assez lent, et 
qui se marquait ordinairement par la mesure ἃ six- 
quatre. Quand chaque temps porte trois notes, on pointe 
la premiére, et l’on fait bréve celle du milieu; ce qui est 
exactement le rhythme de la sicilienne, qui semble avoir 
succédé a la lowre. 

Louren. C’est nourir Jes sons avec douceur, et mar- 
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quer la premiére note de chaque temps plus sensible- 
ment que la seconde, quoique de méme valeur, et en 
iant. 

Cette maniére d’exéculter est encore en usage pour les 
pastorales et toutes les compositions qui ont Je caractére 
rustique et montagnard. 

Lucornario. Nom de I’antienne que |’on chante ἃ 
vépres, selon le rite ambroisien, avant le Distt. 

Lumikre. On donne ce nom a une ouverture par 
laquelle le vent entre dans les tuyaux d’un orgue. 

CLupor (F.). Lutbier ἃ Stuttgard, construisit ἃ Cette, 
des instruments qui eurent une belle réputation, il tra- 
vailla de 1725 ἃ 1750. 

Lura. Instrument des anciens Grecs, dont plus tard 
on a fait lyre, c’est le méme que le xélus. (Voir ce mot). 

Lustre. (chevaliers du). Nem donné par ironie aux 
elaqueurs ἃ gage d’un théAtre, parce qu’ils se placent 
ordinairement sous le lustre. 

Luta. Instrument trés-cultivé autrefois, et dont on ne 
joue plus depuis un siécle. La guitare et la harpe |’ont 
fait délaisser. Ii était monté de vingt-quatre cordes sur 
un corps arrondi en dessous, en forme de tortue, et res- 
semblant a celui de 18 mandoline, qui en était le diminu- 
tif. Ces vingt-quatre cordes composaient treize groupes ; 
son manche était large et renversé dans son extrémité. 
Huit de ces cordes, placées en dehors du manche, ne se 
touchaient qu’a vide. 

Comme la lyre antique, le luth, en cessant de servir 
aux musiciens, a laisséson nom aux poétes, qui le font 
figurer souvent dans leurs stances, et méme dans 1’épo- 
pée. 

Lutuier. Artiste qui fait des violons, des violes, des 
violoncelles, des contre-basses, des guitares. Ce nom, 
qui signifie facteur de luths, est resté par synecdoche ἃ 
ces sortes d’artistes, parce qu’autrefois le luth était l’ins- 
trument le plus commun et le plus répandu. 

Lutrin. Pupitre de chceur sur lequel on met les livres 
de chant dans les églises. Ce mot vient de lectrwm, dont 
on a fait lectrinum, de la lettrin, et puis lutrin par cor- 
ruption : | 

Sur ce rang d’ais serrés qui forment sa cléture, 

Fut jadis un lutrin dinégale structure, 

Dont les flancs élargis de leur vaste contour 
Ombragealent pleinement tous les lieux d’alentour. 
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Derriére ce lutrin, ainsi qu’au fond d'un antre, 
A peine sur son banc on discernait le chantre, 
Taadis qu’a l’autre bout, le prélat radieux, 

Découvert au grand jour, attirait tous les yeux. 


BorwEeau. — Le Lutrin. 


LUTTES MUSICALES. Les anciens peuples professérent 
une grande estime pour la musique. Les Grecs, particu- 
lidrement, la regardaient comme un des moyens néces- 
saires pour former Il’éducation, et adoptaient, avec 
empressement, tout ce qui pouvait contribuer ἃ ses 
progrés ; ils croyaient que des concours de musique, qui 
avaient lieu devant les assemblées nombreuses, étaient 
un des moyens les plus favorables pour arriver & ces 
résultats. On célébrait donc, ἃ certaines époques, des 
fétes populaires, ot ]’on délivrait des prix aux concur- 
rents en musique. Les jeux olympiques, pythiques, 
néméens et isthmiques étaient les principales de ces fétes. 
(Voir ces mots.) 

Les juges appelés ἃ porter un jugement sur le mérite 
des chanteurs qui se distinguaient dans le concours, leur 
décernaient pour prix une couronne de laurier ou de 
feuilles de chéne, et toute 18 Gréce les comblait d’hon- 
neurs et de gloire. On érigea méme ἃ quelques-uns des 
monuments aux frais de Etat. Plus tard, on intro- 
. duisit aussi dans ces fétes, des concours pour la musique 
instrumentale. 

Plusieurs fétes solennelles, fondées par les anciens 
Romains, étaient également célébrées par des luttes 
musicales. Néron, surtout, constitua ἃ Rome des con- 
cours de musique qui jetérent un grand éclat. 

Lypren. Nom d’un des Modes de 18 musique des 
Grecs, lequel occupait le milieu entre l’Holien et 1’ Hyper- 
dorien. Le caractére du mode Lydien était animé, 
piquant, mais pathétique et propre ἃ la molesse, aussi 
Platon \e bannit-il de la République. 

Lyra. Instrument appartenant au systéme des violes, 
et qui en formait la basse. 


Lyre. Instrument de musique, de forme triangulaire, 
dont la mythologie attribua Vinvention ἃ Mercure. 
Quelques auteurs ont accordé tour ἃ tour ’honneur de 
sa découverte ἃ Orphée, ἃ Amphion, ἃ Apollon, ἃ Polym- 
nice. D’autres ont dit que c’était une écaille de tortue, 
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gu’Hercule vida, perga, et monta de cordes de boyaux, 
au son desquels il accordait sa voix. 

La lyre a beaucoup varié par le nombre de ses cordes ; 
celle d’Olympe et de Therpandre n’en avait que trois. 
L’addition d’une quatriéme rendit le tétracorde complet. 
Pollux attribue aux Scythes, l’invention du pentacorde. 
L’heptacorde fut 18 lyre Je plus en usage etla plus célébre. 
Simonide ajouta une huitiéme corde, pour produire l’oc- 
tave ; et, plus tard, Timothée de Milet, contemporain de 
Philippe et d’Alexandre, multipha les cordes jusqu’s 
douze. On les touchait de trois maniéres, ou en les pin- 
gant’ avec les doigts, ou en les frappant avecle plectrwm, 
espace de baguette d ivoire ou de bois poli, ou en pingant 
les cordes de la main gauche, tandis qu’on Jes frappait 
de la droite armée du plectrum. Les anciens monuments 
représentent des lyres de différentes formes, montées 
depuis trois cordes jusqu’é vingt. Cette derniére.ne ser-~ 
vait, dit-on, que pour célébrer les dieux et les héros. 


On a essayé de faire revivre cet instrument, en lui 
donnant le manche de Ja guitarea six cordes. Sa forme 
élégante et pittoresque avait d’abord tenté nos belles 
musiciennes ; mais on est revenu ἃ Ja guitare, qui est 
plus commode ἃ tenir, et dontl’harmonie est plus pleine et 
plus agréable. “ 


La lyre et luthretentiront encore longtemps dans les 
ceuvres des poétes, quoique les progrés de l’art musical 
les aient condamnés ἃ un éternel silence. Le violon a 
fait disparaitre tous ces instruments imparfaits, qui 
n’étaient, en quelque sorte, que les essais des facteurs et 
des musiciens, Jes uns préludant ἃ l’art de la Iutherie, 
et les autres ἃ celui de charmer l’oreille. 


Lyre A BRAS. Instrument ἃ archet, de la dimension 
de l’ancienne viole de ténor ἃ sept cordes, et qui aujour- 
d’hui n’est plus en usage. 


LyRE ALLEMANDE. Cet instrument, dont on ne se sert 
plus, consiste est une caisse de forme oblongue, ressem- 
blant ἃ Ja partie inférieure d’une viole d’amour. Aux 
parois latérales de cette lyre, il y a dix ἃ douze touches 
qui servent ἃ raccourcir les quatre cordes attachées dans 
lintérieur de Pinstrument, et forment une étendue de 
sons diatoniques qui égalent le nombre de touches. On 
fait résonner Jes cordes au moyen d’une roue frottée de 
colophane, que Ja majn droite fait tourneravec un levier, 
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tandis que les doigts de la gauche font mouvoir les tou- 
ches. 

LYRE BARBERINA. Instrument inventé au dix-septidme 
siécle, par un praticien florentin, nommé Donis, et dont 
on ne se sert plus depuis longtemps. 

LYRE ORGANISEE. Fut imaginée en 1806 par Le Dhuy, 
facteura Coucy-le-Chateau. Les deux montantsdel’instru- 
ment formaient manches et 1] en existait un troisiéme au 
milieu des deux autres. Cet instrument était monté de 
quinze cordes diverses sur 168 trois manches. 

LYRE VENTURA. En 4851 Ventura donna ce nom a 
une guitare dont il doublait les six cordes dont cet instru- 
ment est ordinairement monté, desorte que chaque note 
se composait de deux cordes. 

Lyrique. Cette épithéte se donnait autrefois a la podsie 
faite pour étre chantée et accompagneée par le chanteur 
de la lyre ou de la cithare, comme les odes et autres 
chansons. Sous ce rapport, la poésie lyrique différait 
essentiellement de la poésie dramatique ou théatrale, qui 
était accompagnée avec des flites, par d’autres que par 
le chanteur. Aujourd’hui l’épithéte lyrique s’applique 
toujours aux odes, dithyrambes, chansons, couplets. 
Mais comme nous avons des-piéces de théatre qui se 
chantent, on appelle drame lyrique ou opéra, le drame 
expressément composé pour étre mis en musique.. 

LyRo-GuiTaRE. Instrument inventé ἃ Paris, au com- 
mencement de ce siécle, et qui a le manche de la guitare 
ἃ six cordes. Sa forme élégante et pittoresque avait 
d’abord fait sa fortune; mais ensuite on en revint a la 
guitare, plus commode a tenir, et dont l’harmonie est 
plus pleine et plus agréable. 


M 


Macanre (Danse). Se dit d’une rondeinfernale dansée 
par des morts de toutes conditions. Cette ronde se 
trouvereprésentée, au moyen-fge, dans un grand nombre 
de cimetiéres et sur les parois des vitrines des églises. 
Ces représentations sont fort intéressantes pour l’archéo- 
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logie musicale, puisqu’elles fournissent les dessins des 
différents instruments employés ἃ cette époque. * 

Macaicoraae. C'est ainsi qu’on appelle, dans le plain- 
chant, certaines additions et compositions de notes qui 
remplissent, par une marche diatonique, les intervalles 
de tierces et autres. Le nom de cette maniére de chant 
vient des ecclésiastiques appelés machicots, qui l’exécu- 
taient autrefois aprés les enfants de chaur. 

ManpnriGaL. Sorte de piéce de musique travaillée et 
savante, qui était fort ἃ la mode en Italie au seiziéme 
siécle. Les madrigaux se composaient pour les voix, ἃ 
_ trois, quatre, cing, six et méme sept parties, toutes obli- 
gées, ἃ cause des imitations et dessins dont ces piéces 
étaient remplies. 

Le style madrigalesque tient de Ja fugue, sans lui 
ressembler entiérement. La différence 18 plus essentielle 
consiste en ce que, méme dans les madrigaux ἃ voix 
seule, qui sont les plus sévéres de tous, on prend des 
licences que la fugue Be eoorman dite ne comporte pas. 
On donnne au chant des tournures légéres et animées, 
et l’on suit le sentiment et l’expression des paroles, ce 
qui ne s’observe pas dans la fugue. 

La composition des madrigaux remonte a la plus haute 
antiquité. Les maitres de l’école flamande s’y sont 
distingués; mais les auteurs qui ont atteint la perfection . 
de ce genre sont: Adrien Willaért, -Palestrina, Luca 
Marenzino, Monteverbe, le prince de Venouse, ‘enfin A. 
Scarlatti. 

Lotti, B. Marcello, Durante, Steffani ont excellé 
dans le madrigal accompagné, qui comporte plus de 
liberté que l'autre, ἃ cause de la basse continue qu’on y 
ajoutait, mais qui exige, ἃ raison de cela beaucoup plus 
᾿ d’expression. 

ManpriGALesqug. Expression par laquelle on désignait 
au XV° siécle le contre-point vigoureux des madrigausx. 
- Magsroso, Masestuzux. Un morceau de musique de 
ce caractdre demande un mouvement plus lent et une 
exécution semblable au grave. 

Maaape. Est une espéce de fiiite ou de trompette; la 
similitude ces nomsa souvent établi une confusion entre 
ces deux genre d’instruments. 

Macaoniser. Se disait anciennement au lieu de chanter 
ἃ octave comme le font les voix d’hommes et denfants 
mélées ensemble. . 
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MAGASIN DE MUSIQUE. Boutique ot l’on vend des 
livres, des compositions manuscrites et imprimées, des 
instruments de musique et tous les accessoires qui y ont 
rapport, tels que cordes, papier réglé, etc. 

Maaini (Grav. Paul). Luthier en renom de Brescia, y 
travaillait de 4560 ἃ 1640. 

Maain1 (Piestro Santo). fils du précédent continua 
Pétat de son pére de 1630 ἃ 1680. 

Maaeniricat. Nom d’un morceau de chant, dont les 
paroles ont été tirées du premier chapitre de saint Luc, 
et qui, dans la traduction Jatine commence ainsi : magni- 
ficat anima mea Dominum. 

Maanrapue. Instrumenta vent des Hébreux qui, d’aprés 
Ja description donnée par le Talmud, ressemblait’a notre 
orgue. 

Maiare. Se dit d'une harmonie qui manque d’am- 
pleur, qui est séche et aride. . : 

Main HARMONIQUE. C’est le nom que denna Guido a 
la gamme qu’il inventa, pour montrer le rapport de ses 
hexacordes, de ses six lettres et de ses six syllabes avec 
les cing tétracordes des Grecs. I] représente cette gam- 
me sous la figure d’une main gauche, sur les doigts de 
laquelle étaient marqués tous les sons de 18 gamme, tant 
par lettres correspondantes, que par les syllabes qu'il y 
avait jointes, en passant, par la régle des nuances, d’un 
tétracorde ou d’un dorgt ἃ l’autre, selon Je lieu ot se 
trouvaient les deux demi-tons de ]’octave par le bécarre 
ou par le bémol, c’est-a-dire selon que les tétracordes 
étaient conjoints ou disjoints. 

MAITRE DE MUSIQUE. Musicien gagé pour composer de 
Ja musique ou 18 faire exécuter. C’est le maitre de musi- 
que qui bat Ja mesure et dirige Jes musiciens. 1] doit 
savoir la composition, quoiqu’il ne compose pas toujours 
Ja musique qu’il fait exécuter. 

On donne encore le nom de maitre de musique au chef 
de la musique d’un régiment. 1] fait partie de Vetat-ma- 
jor, et a le rang d'officier. 

Mairrise. Logement réseryé au maitre de musique 
d’une cathédrale, et dans lequel un certain nombre de 
jeunes gens sont entretenus aux frais du chapitre, pour 
y recevoir une bonne éducation musicale, et étre empio- 
yés en méme temps au service religieux comme enfants 
de cheeur. 

Quand on songe ἃ l'état de décadence dans leqrel leg 


MAJ 344 


maitrises sont progressivement tombées dans notre pays, 
on n’est plus surpris que le gofit et l’intelligence de l’art 
musical se perdent peu ἃ peu dans nos provinces. Les 
bienfaits du Conservatoire ne s’étendent pas au-delaé de 
Yenceinte de Paris; tandis que, placées sur tous les 
points du royaume, les maitrises offraient 16 moyen de 
recueillir et de cultiver les grands talents et les belles 
voix dans les lieux mémes ow la nature se plaisait a les 
produire. Depuis leur suppression presque totale, la 
pépiniére des bons musiciens n’existe plus; l]’art dégé- 
nére el Janguit dans nos départements. 

L’école de musique religieuse classique fondée en 
1853 par M. Niedermeyer, quelque utile qu’elle soit, 
remplace difficilement les maitrises qui s’étendaient sur 
toute la surface de notre pays catholique. 


Masapis. Espéce de lyre en usage chez les anciens 
Grecs, qui avait vingt et une cordes selon le dire d’Atté- 
nie, accordées ἃ ]’octave deux par deux. 

Mageur. Les intervalles susceptibles de variations 
sont appelés majeurs, quands ils sont aussi grands qu’ils 
doivent |’étre, d’aprés Ja juste appréciation du systéme 
général des intervalles. 

L’octave, la quinte et la quarte ne varient pas sans 
devenir dissonances. Les autres intervalles peuvent, sans 
changer de nom et sans cesser d’etre justes, varier de 
quatre maniéres différentes, auxquelles on donne le nom 
de: genres, dunt deux sont selon Ja nature du mode ot 
on les pratique, et deux sont artificiels, attendu qu’ils 
participent de deux modes & la fois. Ces quatres genres 
sont : diminué, mineur, majeur et augmenté. Les deux 
genres naturels sont le majeur et le mineur. Le diminué 
et ’augmenté forment les deux genres artificiels. 

Les intervalles variables sont au nombre de quatre, 
savoir : la seconde, 18 tierce, la sixte et la septiéme. 


Un intervalle majeur est toujours plus grand d’un 
demi-ton que 16 mineur. Un intervalle augmenté est plus 
grand d’un demi-ton que 16 majeur; plus grand d’un 
ton que le mineur, et plus grand d’un ton et demi quele 
diminué ; de méme que l’intervalle diminué est moindre 
d’un demi-ton que le mineur, moindre d’un ton que le 
majeur, et moindre d’un ton et demi que l’intervalle aug- 
menté. 


Majeur se dit aussi du mode, lorsque la tierce de la 
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tonique est majeure, et alors seulement le mot mode né 
fait que se sous-entendre. ) 

On désigne encore par le mot de majeur pris substan- 
tivement, la partie d’un air, d’un duo, d’une sonate, d’une 
symphonie qui se frouve traitée en mode majeur. 

Matoonner. Luthier ἃ Fussen en Baviére, a laissé de 
bons instruments qui portent la date de 1770. 

Mataacues (Musique chez les). Les Malgachesaiment 
beaucoup Ja musique et 18 danse. Celle-ci, grave chez 
les hommes, parait souvent exprimer quelque action . 
dramatique ; elle est mesurée, et les pas, rarement pré- 
cipités, sont diversifiés suivant le caractére de lair, 
comme les contredanses francaises. 

La danse des femmes, quelquefois gaie et lascive, ne 
consiste d’ordinaire qu’en un balencement du corps, 
avec de continuels mouvements des bras et des mains 
accompagneés d’un léger trépignement de pieds. 

Leur musique a un caractére de mélancolie tenant 
peut-étre au sujet de leurs chansons qui roulent tou- 
jours sur l’amour. Les femmes ont la voix douce et 
mélodieuse, chantent en parties et font des accords 
suivis que !’on n’entend pas sans plaisir. 

Mancue. Piéce de bois collée ἃ l’extrémité du corps 
de certains instruments ἃ cordes, tels que Je violon, le 
violoncelle, la guitare. Le manche sert ἃ tenir ]’instru- 
ment, porte les cordes et les chevilles, et c’est en posant 
les doigts sur ces cordes et en les pressant contre le 
manche, que 1’on forme les différents tons. 

ManborineE. Instrument de musique plus petit que le 
luth et de la méme forme. I] s’accorde comme le violon, 
avec cette différence, que ses cordes sont de laiton et 
doubles. On en joue avec un petit morceau d’écorce de 
.cerisier ou un bout de plume taillé comme un cure-dent 
plat. Le timbre de 18 mandoline est d’une finesse mor- 
dante qui la rend trés-propre ἃ accompagner 165 chants 
d’amour. Il y avait deux espéces de mandolines, l'une se 
nommait mandoline milanaise qui avait cing rangs de 
cordes et la mandoline napolitaine qui n’en portait que 
quatre rangs. Le plus élevé avail des cordes en boyaux, 
Je second des cordes d’acier, le troisitme des _cordes de 
cuivre tordu et le quatriéme, des cordes en boyaux recou- 
vertes de fils d’argent. 

MANDORE ou MANDILLE. Espéce de pelit Juth. II se 
joue comme cet instrument, mais-s’accorde différem- 
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ment. La mandore n’a que huit groupes de cordes a 
boyau ; ce qui fait en tout seize cordes. 

La mandore n’est plus en usage depuis longtemps. 

Manernos. Chant lugubre des anciens Egyptiens, 
appelé de Maner fils unique du premier roi d’Egypte 
qui mourut prématurément. 

ManicHorpion. Sorte d’épinette dont les sautereaux 
étaient armés de petits morceaux de cuivre. Cet instru- 
ment était monté de sot@ante-diw cordes dont plusieurs 
ἃ lunisson étaient recouvertes de bandes de drap qui 
en rendait le son sourd ef doux. 

Marassa. Instrument ἃ corde et ἃ archet des Arabes, 
il est monté de deux cordes ἃ J’unisson et dont le corps 
est recouvert des deux cétés d’une peau tendre. 

Marcue. Morceau de musique, composé pour étre 
exécuté par un grand nombre d’instruments, pendant 
la marche d’une troupe militaire ou d’un cortége nom- 
breux, et servant ἃ régler Je pas de ceux qui le com- 
posent. 

La marche est plus particuliérement du domaine de 
la musique militaire que de l’orchestre complet. Cepen- 
dant on introduit souvent des marches dans les compo- 
sitions dramatiques. | 

Brillante et légére dans le style martial, majestueuse 
et solennelle dans 16 style religieux, triste et gémissante 
pour les pompes funébres, la marche prend divers 
caractéres, selon que sa destination change. 

La mesure de la marche est ordinairement & deux 
temps, et. son mouvement allégro maestoso. Quelques 
marches religieuses d’un mouvement trés-lent sont ἃ 
trois temps. 

Dans le style militaire on distingue deux sortes de 
marches, savoir : la marche dont 18 mesure et le temps 
marquent le pas ordinaire, et la marche double, dont la 
mesure et les.temps sent doublés ; son mouvement est 
du double plus rapide que celui de 18 marche. 

Une belle marche, exécutée par d’excellents musi- 
ciens, annonce d’une maniére brillante la troupe qui va | 
défiler sous les armes, Ces accents belliqueux, cette 
harmonie éclatante s’unissent admirablement aux idées 
qu’inspire l’appareil militaire. On croit assister aux 
anciens tournois. L’imagination nous transporte aux 
fétes triomphales de la Gréce et de Rome. 

Mais laissons la musique guerriére pour nous occu- 
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per de la scéne dramatique, ot la marche parait avec 
les plus grands avantages. Elle y prend une couleur 
différente, selon le temps et le lieu ot se passe l’action 
scénique. Au théatre, la marche se réunit souvent au 
choeur, et beaucoup de cheeurs dramatiques, tels que 
ceux de la Vestale : De lauriers couvrons les chemins ; 
Peérisse la vestale impie / sont dessinés en marches. 

On appelle aussi marche un mouvement symétrique 
et régulier des diverses parties de ’harmonie. 

_Marcue DE Bassg. (Voyez le mot Proeresston). 

MARCHE DES PARTIES HARMONIQUES. En général, lors- 
que l’on compose ἃ trois parties ou davantage, elles ne 
- doivent pas monter ni descendre toutes & la fois, ἃ moins 
qu’il n’y ait unisson ou que la pensée ne J’exige ainsi. 
Il suffit toutefois que l’une d’elles soit immobile pendant 
que les autres montent ou descendent. 

Il est bien que Je dessus et la basse procddent par 
mouvements contraires, ou du moins par mouyements 
obliques. 

En tous cas, les parties harmoniques doivent marcher 
d’une maniére simple, naturelle et sans contorsion. I] 
est ridicule et périlleux ἃ 18 fois de leur donner des into- 
nations difficiles et hasardées. 

Mancuer. Ce terme s’emploie figurément en musique 
et se dit de 18 succession des sons ou des accords qui se 
suivent dans un certain ordre. 

MarseiLiarse. Nom donné ἃ un hymne patriotique et 
guerrier dont les paroles et la musique furent compo- 
sées ἃ Strasbourg par Rouget de Lisle, en 1792. 

MarrTaBan (Musique du). Les habitants du Martaban, 
province de l’empire Birman, paraissent aimer beau- 
coup notre musique, dont la leur se rapproche plus que 
celle d’aucun autre peuple de l’Inde. Les instruments 
dont ils se servent méritent d’étre observés. Ils ont un 
luth avec deux cordes de laiton, qu’ils jouent tantét avec 
un archet, tantét avec Jes doigts. Ils possédent encore 
un instrument qu’on peut appeler chat, parce qu'il 
-représente ce quadrupéde avec les jambes ployées sous 
lui et la queue ramenée en demi-cercle au-dessus de son 
dos. C’est sur cette queue que Jes cordes sont attachées. 
Ils ont aussi nos espéces de flaites, des flageulets, des 
tam-tams et des cloches qu’ils appellent gongs. 

Marreau. Instrument qui a le manche percé comme 
une clef, avec lequel on tend ou on ldche les cordes des 
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instruments ἃ chevilles, pour les accorder. C’est aussi 16 
nom de certaines piéces de Ja mécanique du piano qui 
attaquent Jes cordes. . 

MARTELLEMENT. Sorte d’agrément du chant en usage 
dans l’ancien frangais. 

Masques. Par ce nom on entendait, chez les anciens 
Grecs et Romains, certaines figures postiches qui repré- 
sentaient, dans les thédtres, les traits des personnages 
figurant dans l’action dramatique. Ces masques étaient 
en métal, et l’on s’en servait pour donner plus d’éclat et 
plus de force ἃ 18 voix. 

Masses. Masses, dans Ja musique vocale et instru- 
mentale, se dit de plusieurs parties considérées comme 
ne formant qu’un seul tout. Les arpéges des violons et 
des violes, liées par les tenues des instruments ἃ vent, 
forment de belles masses harmoniques. Un solo de 
hautbois plane et se dessine avec grace sur les masses 
de l’orchestre. 

MarTraca. Enorme crécelle, en usage en Espagne, et 
surtout au Mexique, pendant la semaine-sainte. Elle 
remplace les cloches. C’est une roue de plusieurs palmes 
de diamétre, dont la circonférence est armée de mar- 
teaux de bois mobile, de sorte qu’en tournant la roue, 
ces petits marteaux frappent quelques petits morceaux 
de bois plantés comme des dents dans la circonférence 
de la roue. 

Maxime. Nom de tout intervalle plus grand que le 
majeur, pour ceux qui n’admettent pas le degré de 
augmenté, et plus grand d’un demi-ton que l’augmenté, 
pour ceux qui admettent ce degré de plus. 

‘Maxime. C’est une note faite en carré long horizontal 
avec une quette au cété droit, Jaquelle valait huit me- 
sures ἃ deux temps, c’est-a-dire deux longues, et quel- 
quefois trois, selon le mode. — Cette sorte de note n’est 
pius en usage, depuis qu’on sépare les mesures par des 

arres, el qu’on marque avec des haisons les tenues ou 
continuités des sons. 

MayeruorrF (Andréas). Luthier fort en renom dont les 
quelques instruments sont parvenus jusqu’é notre 
époque, travaillait ἃ Salsbourg en 41760. 

Mazurka. La mazurka posséde un rhythme particu- 
lier qui consiste & marquer souvent le deuxiéme temps 
de la mesure ; la période: se termine sur le deuxiéme 
temps. Elle est plus lente que la valse. 
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Mepaaep. Fat un habile luthier, il habitait Nancy et y 
exerca son état de 1680 ἃ 1120. | 

Mépes. (Voyez le mot AssyRiEns.) 

Mépiantes. C’est la corde ou la note qui partage en 
deux tierces l’intervalle de quinte qui se trouve entre la 
tonique et la dominante. L’une de ces tierces est ma- 
jeure, l’autre mineure, et c’est leur position relative qui 
détermine le mode. Pour simplifier cette définition, nous 
dirons que la médiante est la troisiéme note d’une 
gamme. 

MeépraTion. Partage de chaque verset d’un psaume 
en deux parties, ]’une psalmodiée ou chantée par uncété 
du cheeur, et l’autre par le cété opposé. 3 

MeEpium. Milieu de la voix, également distant de ses 
deux extrémités au grave et ἃ l’aigu. Le haut de la voix 
est plus éclatant, mais il est quelquefois forcé. Le bas 
est grave et majestueux, mais il est plus sourd. Un beau 
medium donne les sons les mieux nourris, les plus mélo- 

jeux. 

MELANGE était le nom d’une des trois parties de Ja 
musique des Grecs. 

MELop£on. Variété des orgues expressifs perfectionnés 
en 1849, aux Etats-Unis d’Amérique, par Austin. 

MéEvopica. Instrument ἃ clavier avec un registre de 
flite ; cet instrument descend jusqu’au sol grave du 
violon. 

ME coprs. La mélodie est Ja succession de plusieurs 
sons différents qui, dans leurs rapports de tonalité, con- 
courent ἃ former un ensemble agréable et flatteur pour 
loreille, ravissante pour le ceur et )’imagination. 

D’ot vient-elle, cette reine de ]’art lyrique, avec son 
cortége d’émotions, son sourire fleuri, ses arabesques 
de tous Jes temps que !’osi] embrasse et admire? A quelle 
source de poésie |’enchanteresse a-t-elle puisé ses 
charmes ἡ La meélodie est fille du mystére; c’est une 
_brise échappée ἃ un monde inconnu ; elle porte avec elle 
la fratcheur de ]’aurore, le feu du soleil et Ja sérénité de 
la nuit. Tous les arts ont leur langage et leur modéle: 
langage matériel, modéles vivants ou morts; la parole 
d’un cété, la nature de l’autre. Pétrarque, l’Arioste, le 
Tasse, Chiabrera, Geethe, Byron, Chateaubriant, Hugo 
et Lamartine, tous enfants de la renommée, ont fleuri 
leurs vers des plus belles images, ont revétu la pensée 
humaine des plus riches vétements ; mais au service de 
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leurs inspirations, ils avaient ou Hs ont encore des 
mots, un langage, un vocabulaire tout entier ; Michel- 
Ange, Léonard de Vinci, Raphaé), le Corrége, Rubens, 
Léopold Robert, Ingres, Vernet, tous illustres parmi 
les plus illustres, vous n’avez fait que copier la nature, 
et votre gloire est d’avoir été aussi vrais que la nature 
elle-méme ; vous aviez des couleurs, vous aviez des pin- 
ceaux ! Encore une fois, la mélodie n’a ni vocabulaire, 
ni pinceaux, ni modéles ; elle est tendre et amoureuse, 
comme le poéte le plus tendre et le plus amoureux ; elle 
esi réveuse, emporitée, déchirante comme les songes qui 
bercent la téte, ou les tempétes qui agitent lecceur ; elle 
a des larmes pour la douleur, des sourires pour l’amour; 
elle est Ilégére, coquette, douce, capricieuse, foldtre, 
insouciante, enthousiaste, ardente; elle est dans le 
passé ; elle est dans le présent; elle vivra aussi long- 
temps que vivront les étoiles, aussi longtemps que les 
roses garderont leurs couleurs, les arbres leur verdure, 
le printemps son soleil. Elle reviendra d’ot elle est 
venue, et ceux qui assisteront ἃ sa fin, seuls connaitront 
son origine. : 

La mélodie se divise en trois catégories ; la mélodie 
fugitive, la mélodie religieuse et la mélodie dramatique, 
c’est-a-dire appliquée au drame lyrique. Il y a la mélo- 
die légére, la mélodie gracieuse, la mélodie passionnée, 
et, au milieu de tout cela, nous avons Ja mélodie banale 
qui veut tout exprimer, qui n’exprime rien et qui revient 
de droit aux musiciens sans valeur poétique. Des mélo- 
dies fugitives, Schubert en est un modéle merveilleux. 
Lisez, relisez ces petits poémes ot! l’4me pure et calme 
arépandu son parfum ; 1a point de futilités, point de 
notes & contresens, point d’exagération, toujours la 
vérité ; 18, c’est le cosur qui chante, c’est du σοὺ que 
part linspiration. Schubert se fait un petit cadre et il le 
remplit toujours des plus délicieuses peintures ; ne lui de- 
mandez pas des développements, de la grandeur, de 
l’espace : son haleine est courte et ne peut pas affronter 
un long voyage ; laissez-lui sa douce réverie, son amour 
mélancolique. 1] vous dira Je songe d’un enfant, la 
priére d’une chaste fille, la promenade ἃ deux, sous le 
ciel étoilé, la douleur d’une mére, et nul mieux que lui 
ne rendra tous les sentiments de l’enfant joyeux, de la 
jeune fille regardant le ciel, des amoureux isolés, de la 
mére en pleurs. Schubert ne dépasse jamais le but, et il 
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latteint toujours ; ses tableaux sont des miniatures, 
mais des miniatures qui quelquefois par leurs beautés, 
s’élévent aux proportions des grands tableaux ; celui-la 
posséde la vraie mélodie, que ne donnent ni Ja science, ni 
Pétude, et qui ne regoit ses régles que du génie et du 
out. 

δ A I’Italie lu mélodie religieuse et la mélodie drama- 
tique. La mélodie religieuse vous la {rouvez dans les 
vieilles basiliques, au milieu de la foi des croyants, s’6- 
levant comme une glorification céleste au-dessus de la 
. ἰδία du Christ. Dans la mélodie religieuse, point de luxe, 
point de formes sensualistes, point de coquetterie, point 
de fantaisie. La mélodie religieuse respire Je recueille- 
ment, la méditation, un amour sacré, celui de Dieu, une 
aspiration brulante vers ]’infini : allez dans la valle éter- 
nelle, écoutez le Miserere d’Allegri, les psaumes de Mar- 
cello, les priéres sublimes de Pergolése, les cantiques, 
les louanges, les hymnes au Seigneur, de Palestrina, Jes 
chants inspirés de Mozart et de Cherubini; les caprices 
du monde sceptique n’ont pas souillé de leurs ailes vaga- 
bondes le génie de ces compositeurs dévoués ἃ la mu- 
sique la plus imposante, la plus grandiose, la plus noble, 
la musique qui pulse son inspiration dans la croyance du 
bonheur éternel, dans le respect et ]’amour de la divinité. 
La est la foi chrétienne, 14 est la yérité. 

La mélodie dramatique est un mélange de toutes les 
_ passions terrestres; ses effets sont plus variés, ses formes 
plus saisissables, et plus accessibles ἃ l’intelligence hu- 
maine. La mélodie dramatique, soumise dés sa naissance 
ἃ une marche progressive, a commencé pour ainsi direaé 
Scarlatti, car jusque-la la musique dramatique n’exis- 
tait pas ou ἃ peu prés. Le compositeur, mettant de cété 
la routine et se frayant une route nouvelle a travers 
Vignorance, fonda pour ainsi dire en Italie une école 
nouvelle; tour & tour vinrent rayonner Antonio Cavalli, 
Stradella, le comte Angelo, Antonio Lotti, Giacomo 
Peri, Corsi, Porpora, Dominico Sarri, Leonardo di Vinci, 
Pergolése, Egilio Duli, Fiorillo, Piccinni, Sacchini, Pai- 
siello, Cimarosa, Fioravanti, Spontini, Carafa, Rossini, 
Bellini, Donizetti et Verdi. Nous en passons certaine- 
ment; mais il y a eu une abondance telle de composi- 
teurs ἃ Naples, ἃ Florence, ἃ Venise et dans presque 
toutes les villes italiennes, que c’est Ja plus curieuse his- 
toire de l’art contemporain. 
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C’est dans la musique de théAtre que le génie peut ou- 
vrir ses ailes. Exprimer des sensations, des sentiments, 
des passions; charmer par la suavité, émouvoir par 
Yexpression, voila en deux mots le drame lyrique. On 
peut avoir le génie de la composition sans étre un musi- 
cien dramatique. Que de ressources a Je compositeur 
pour déployer son génie, quand il a du génie! Le mou- 
vement, le geste, l’action doublent l'effet de la musique. 
Il a fallu deux siécles pour élever l’art lyrique au point 
ov il est arrivé de nos jours; certes, aucun art n’a subi 
plus de transformations que l’art musical appliqué au 
thédtre; le progrés'‘s’est opéré peu a peu, lentement; 
chaque compositeur a eu son genre. Qu’elle est belle, 
simple, intéressante, toute cette école italienne, inspirée 
par une mélodie élégante, vive, caressante et toujours 
pleine de séductions. Elle a toujours marché vers le pro- 
τὸς : Bellini, Donizetti, Rossini, Rossini surtout, l’ont 
élevée & un degré de splendeur inoui; et lorsqu’on 
croyait que le feu s’était éteint dans cette braisiére mu- 
sicale, Verdi apparait; Verdi, l’homme de la scéne, 
Yhomme qui donne Ja vie aux personnages, qui anime 
les siffations; Verdi qui fait de la mélodie |’application 
la plus noble, et dont le génie s’applique surtout ἃ ex- 
primer Ja vérité du drame: c’est tout une transforma- 
tion. 

L’harmonie et le rhythme constituent la partie scien- 
tifique de ]’art musical; 18 mélodie en est la partie ani- 
mée, vivante et poétique. L’harmonie et le rhythme ont 
été soumis ἃ des calculs positifs, ἃ des principes fixes, ἃ 
des régles immuables. La mélodie ne peut recevoir de 
régles que du génie et du godt. Ici le caprice, Ja fantai- 
sie, la spontandité de l’inspiration jouent un réle im- 
mense. Ici se déploie toute l’originalité du compositeur. 

La mélodie est & la musique ce que l’expression et le 
coloris sont ἃ la peinture; elle l’anime et la vivifie, la 
pare et l’embellit. Elle assure son empire sur les sens et 
sur imagination. Elle communique, en un mot, aux 
productions de l’art cette étincelle de vie, cette flamme 
divine, ce don d’immortalhité, qui leur font traverser les 
générations et les siécles, sans qu’elles perdent rien de 
leur jeunesse, de leur fraicheur et de leur éclat. 

Pour qu’un tableau excite un grand intérét ou une 
vive admiration, il ne suffit pas qu’il soit remarquable 
par la pureté des lignes, la perfection du dessin et ne 
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disposition savante des effets, de l’ombre et de lalumiére, 
il faut, de plus, qu’il se distingue par l’expression des 
physionomies, par le sentiment de l’idéal ou des beautés 
de la nature, et qu’on voie circuler partout le mouve- 
ment et la vie. 

Ce que nous disons des arts du dessin s’applique par- 
faitement ἃ Ja musique; de méme qu’on reconnalt aux 
qualités que nous venons d’énumérer les peintres émi- 
nents, de méme on reconnait ἃ Vabondance, ἃ la ri- 
chesse, ἃ l’originalité des mélodies, les musiciens vrai- 
ment supérieurs. | 

Malgré Vinsuffisance des documents qui nous sont 
parvenus sur la musique des anciens, on ne saurait dou- 
ter qu’ils n’aient connu Ja puissance dela mélodie. A cet 
égard, la fable, malgré ses exagérations et ses mensonges 
ingénieux, peut servir de supplément ἃ l’histoire. Qu’est- 
ce qu’Orphée adoucissant les monstres et attirant Jes fo- 
réts par ses accents divins, si ce n’est une personnifica- 
tion de cette douce mélodie qui ayait tant de charme pour 
les Grecs? Et les sirénes, ces séduisantes femmes qui, 
au milieu des mers, fascinaient les voyageurs par la ma- 
gie de leurs chants, et les attiraient sur les écueils les 
plus dangereux de Il’Afrique, ne rappellent-elles pas le 
souvenir des femmes d’Athénes, de ces courtisanes en- 
chanteresses qui, par leurs voluptueuses chansons, amol- 
lissaient les cceurs, troublaient 18 raison des sages et des 
philosophes, et charmérent souvent les loisirs de Socrate 
et de Périclés ? Qui, ou trouve dans les mythes et les 
fictions de l’antiquité le plus éclatant hommage qui ait 
été rendu ἃ la mélodie. 

Aprés avoir brillé d’un vif éclat chez les anciegs, elle 
disparut tout ἃ coup dans les premiers siécles du chris- 
tianisme. Les essaims de Barbares qui se précipitérent 
alors sur l'Europe en bannirent la douce mélodie. Et 
qui donc aurait entendu sa voix au milieu de‘ces hommes 
de fer, dans ce choc d’armures?... 

Quand Ja paix eut succédé au bruit des armes, la mé- 
jodie renaissante ne trouva d’abord d’asile que dans les 
temples chrétiens, Mais austére comme la religion nou- 
velle, dédaignant tout ce qui peut émouvoir l’imagination 
et les sens, elle s’exhala en froides psalmodies, en plain- 
chant monotone; elle n’eut rien en un mot de cette 
coquetterie, de cette gréce, de ce charme entrainant 
qu'elle avait possédé chez les Grecs. Pendant la longue 
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période du moyen-fge, les chants tour ἃ tour naifs, pas- 
sionnés, mélancoliques des ménestrels, des troubadours, 
des bardes, des minnesingers, offrent seuls quelques ré- 
miniscences de l’antique mélodie. 

Tandis que l’art végétait en Europe, dans un état 
d’immobilité et de langueur, I’'Italie s’ouvrit la premiére 
une route nouvelle sur les ailes de la mélodie ; un essaim 
de compositeurs éminents s’élanca tout ἃ coup dans des 
sphéres inconnues; et, pendant trois sidcles, le génie 
italien prit un essor qu’aucun peuple n’a atteint depuis, 
si on en excepte l’Allemagne. 

La mélodie est restée longtemps chez nous dans un 
. état de faiblesse et d’infériorité qui a fait dire a quel- 
ques étrangers, prévenus ou irréfiéchis, que nous étions 
le peuple le plus anti-musical de l'Europe : malgré les 
efforts de Lulli, notre grand Opéra n’était encore, au 
dix-sepliéme siécle, qu’une machine lourde et compli- 
quée; et au dix-huitiéme, toute la science de Rameau ne 
put donner un peu d’animation et de vie ἃ l’Académie 
royale de musique. C’est qu’il manquait a ce grand har- 
moniste ce qui séduit, ce qui charme dans toute com- 
position musicale, une abdndante et riche mélodie. 

Sous ce rapport, Gluck et Piccinni, et de nos jours 
Rossini ef Verdi ont tracé au génie national une route 
nouvelle, et plusieurs compositeurs francais sont entrés 
avec succés dans cette voie. Méhul, Grétry, Hérold, 
Monsigny, Dalayrac, Boieldieu, Auber, Halevy. Ad. 
Adam, A. Thomas, Reber, Clapisson, Grisar, F. David, 
Ch. Gounod, ont produit des ceuvres qui unissent aux ᾿ 
séductions de la mélodie les calculs de Ja science. C’est 
grace ἃ cette alliance de l’harmonie et de la mélodie, que 
quelques-unes des compositions de Grétry ont résisté de- 
puis un demi-siécle ἃ toutes les variations du gofit, ἃ 
tous les caprices de la mode, et qu’elles sont toujours 
admirées comme ἃ ]’époque de leur apparition. 

Mévopina. Instrument ἃ clavier avec lames vibrantes 
et ἃ souflet. Construit en 4850, par Fourneaux. 

Meécopistg. On désigne ainsi le compositeur dont les 
ceuvres se distinguent par des mélodies hcureuses. Mais 
le musicien qui est tout simplement mélodiste ne pos- 
séde qu’une des parties essentielles de ]’art, et ses cou- 
vres n’obtiendront jamais un véritable succés, s’1l ne 
joint ’harmonie ἃ 18 mélodie, la science des accords ἃ 
᾿ Pinspiration. 

᾿ 10.. 
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ME opium (orgues). Espéce d’Harmonium construit 
par MM. Alexandre, pére et fils. 

MELoDIUM A TIMBRES. Nom donné en 41847, par 
Nunn’s et Fischer, de New-York, ἃ un instrument dans 
Jequel ils avaient combiné un jeu de timbre avec les 
cordes d’un piano. 

MétoporEe. Nom importé en 1847 par Coste, ἃ une 
espéce de clarinette-alto, dont le corps était de bois, et 
le pavillon en cuivre. 

MéE.LoGRAPHE. Machine construite pour retracer sur le 
papier les inspirations du compositeur. Le premier méca- 
nismeest du ἃ Ungeren 1749; — Hohlfeld en imagina une 
autre en 1752; —un prétre anglais, Creed, en concut éga- 
lement une en 4747 ; — Freekc, chirurgien, réclama cette 
méme année Ja priorité sur ]’idée de Creed; — le P. En- 
gramelle publia en 1770 un moyen mélographe ; — Mer- 
Jin, mécanicien de Londres, construisit en 4774 un appa- 
reil analogue; — en 1783, Gattey tenta la solution du 
méme probléme. Ces tentatives, toutes infructueuses, 
furent souvent reprises sous divers noms et sous di- 
verses formes. 

MéEtomanig. Manie de la musique. — Le mélomane 
n’est pas toujours un musicien habile; i] n’a le plus sou- 
vent que des prétentions ἃ l’habileté et au savoir. Tou- 
jours ἃ son poste dans les concerts, aux premiéres re- 
presentations des opéras nouveaux, 11 excite, encourage, 

lame, critique tour & tour des yeux, du geste, de la 
voix. Il se pose en aristarque, en juge souverain, infail- 
lible, et ses décisions ont cassé plus d’une fois les arréts 
de la critique et du public. — Personne ne posséde 
comme lui ce sens exquis, ce tact parfait, ce sentiment 
du beau qui sait distinguer le véritable talent de la mé- 
diocrité. A l’en croire, 1] est le conseiller intime de tous 
nos grands artistes; Rossini lui doit ses plus délicieuses 
mélodies; Meyerbeer, ses plus belles inspirations ; Au- 
ber, ses rhythmes les plus coquets; Halévy, ses chants 
les plus passionnés; Donizetti, ses cantilénes les plus 
suaves. ΄ 

Nous avons seulement parlé jusqu’ici du mélomane 
qui se pose en connaisseur. C’est, comme vous voyez, 
un personnage trés-original, et méme quelque peu as- 
sommant pour ceux qui l’écoutent. Mais c’est ma foi 
bien pis encore, quand le mélomane aspire au titre de 
chanteur, de virtuose, de compositeur. Si vous étes avec 
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Jui dans un salon, et que vous le voyiez aller au piano, 
_ ou sur le point de fredonner un de ses airs, de roucouler 
une de ses romances, alors sauvez-vous vite, pour peu 
que vous ayez les oreilles sensibles et les organes déli- 
cats ; ou plutédt restez, si vous étes curieux d’assister au 
tohu-bohu le plus étrange, le plus divertissant... 
Toutefois, la critique que nous faisons ne s’adresse 
point indistinctement a tous les mélomanes; 1] en est quel- 
ques-uns qui, malgré leurs singularités et leurs ridicules, 
sont des hommes de godt et de talent. Mais, ἃ part ces 
rares et honorables exceptions, Ja musique n’est le plus 
souvent chez le mélomane qu’une passion malheureuse. 
Mévopés. C’était, chez les anciens, l’art ou les régles 
de la composition du chant, dont la pratique et leffet 
s’appellent mélodie. — Mélopée signifiait donc la com- 
position des chants, et mélodie le chant composé. 
MétopuHiton. Nom donné en 1846 par Piron, ἃ une 
espéce d’instrument ἃ anches libres dont les sommiers. 
et les jeux étaient placés verticalement. . 
MétopnHone. Instrument inventé par Leclerc, horlo- 
ger, en 41837. C’était un grand accordéon ressemblant 
pour la forme ἃ une épaisse guitare. Contenant un double 
soufflet mis en action au moyen d’une longue verge, les 
registres étaient ouverts par des fils correspondant a des 
boutons adaptés le Jong du manche de l’instrument. 


MécopHonorausg. Ainsi se nommait un instrument 
imaginé en 1854 par Leterme, qui ne consistait que dans 
deux séries d’anches résonnant ensemble ἃ distance d’un 
quart & un neuviéme de ton plus ou moins. 


MEmMPHITIQUE (danse). Se disait, chez Jes anciens 
Egyptiens, d’une danse guerriére qui s’exécutait au son 
instruments militaires. 


MENEsTRELS, Poétes et musiciens qui florissaient en 
France dés 16 huitiéme siécle. — Le maitre de chapelle 
du roi Pépin, pére de Charlemagne, était un ménestrel. — 
Chanteurs et virtuoses ἃ la fois, les ménestrels obtinrent 
pendant longtemps de grands succés. A la suite des 
preux chevaliers dans les batailles, les tournois, les car- 
rousels, ils célébraient leurs exploits, et se rendaient les 
interprétes des sentiments exaltés, patriotiques qui fai- 
saient alors battre les cours. — Ils jouaient aussi un 
rdéje dans les cours d’amour, les combats poétiques et 
tous les jeux briJlants du moyen-Age. — Admis dans les 
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salons de l’aristocratie, ils faisaient l’admiration et les 
délices des sentimentales ch&telaines. 

Cette vogue des ménestrels dura tant que leur nombre 
n’excéda pas certaines limites; mais ἃ mesure qu’ils se 
multipliérent, ils perdirent peu ἃ peu de leur crédit et 
de leur empire sur les imaginations. 11 faut dire que 
plusieurs d’entre eux S/attirérent le mépris public par 
des excés et des désordres qui provoquérent souvent la 
rigueur des lois. 7 

Déchus de leur ancien prestige, exclus des chateaux 
et des palais, les ménestrels formérent une corporation 
. dont les membres, disséminés sur les divers points de 
la France, se mirent ἃ utiliser leurs talents le plus fruc- 
tueusement possible. Réunis en groupes de quinze ou 
vingt, ils Pareouratent les bourgs, les villages, chantant 
et jouant de la viole et de la lyre; puis, quand le soir 
était venu, ils partageaient en bons camarades leur re- 
cette de la journée. . 

Les ménestrels survécurent aux troubadours. Mais ἃ 
mesure que Ja musique fit des progrés en France, ils 
perdirent peu & peu toute considération. Connus encore 
aujourd’hui sous Je nom de ménétriers, ils sont relégués 
au dernier rang de 18 hiérarchie musicale, et leur archet 
ne sert plus qu’é défrayer les fétes rustiques. 

MENUEL. Etait un diminutif du Cor. 

Menuet. Air de danse d’un mouvement modéré et ἃ 
trois temps. — Le menuet est dorigine frangaise; i1 se 
dansait ἃ deux, et avait autant de grace que de noblesse. 
Le menuet d’£zaudet a été longtemps célébre. 

On nomme aussi menuet un morceau, ordinairement 
le troisiéme, d’une symphonie ou d’un quatuor;; il est 
aussi ἃ trois temps, mais d’un mouvement trés-rapide. 

, Les menuets de Mozart, de Haydn, de Beethoven, 
sont presque tous des chefs-d’ceuvre. Celui que Mozart 
a placé dans le premier finale de Don Juan est d’un got 
exquis. 

MERLINE. Orgue& cylindre, qui sert 4 siffler les merles 
et Jes bouvreuils. Il est plus fort que celui qu’on emploie 
pour le serin, parce que la voix des bouvreuils et des 
merles est plus grave. 

MEsE. Signifiait, dans la musique ancienne, une des 
sept cordes de la lyre, celle du milieu qui était consacrée 
au Soleil. Ce mot désignait également le son du milieu 
du systéme musical des Grecs. 
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MEssE. Composition musicale, en plusieurs morceaux 
détachés, que l’on chante dans les églises_ catholiques 
pendant le saint sacrifice de la Messe. ᾿ 

Les paroles de la Messe sont fort belles et favorables 
au langage varié de la musique; elles fournissent des 
contrastes dont un compositeur habile sait tirer parti. Le 
Kyrie est une priére affectueuse, le Glorta s’ouvre par 
un chant éclatant, le Credo, majestueux d’abord, passe 
de l’expression d’un sentiment tendre ἃ celle d’une pro- 
fonde tristesse. Les effets bruyants du Resurrexit con- 
trastent avec l’abattement de la dowleur; Ja trompette 
du Jugement fait entendre ensuite ses accents terribles 
et solennels, et le discours musical a pour péroraison un 
final brillant et rapide dans Ht Vitam, ordinairement 
traité en fugue; le Sanctus et Agnus Det, sont deux 
priéres; l’un a le caractére imposant, l’autre est d’une 
expresssion suave et tendre. ο 

Parmi nos compositeurs modernes, les messes de Le- 
sueur et Chérubini sont justement admirées. 

La Messe des morts se compose ordinairement de sept 
parties. 

Mesure. Régle qui établit le rapport des sons entre 
eux, quant ἃ leur durée, ( Voyez Temps.) 

Mesure. Mot que l’on écrivait autrefois sur les par- 
tions pour indiquer l’endroit ot: cessait le récitatif et ot 
reprenait le choeur. | 

MéErnHopsE. Spécialement appliqué ἃ Ja musique, ce 
mot désigne une série de régles et de préceptes qui en- 
seignent ἃ tirer tout le parti possible des aptitudes natu- 
‘ relles. : 
Dans la musique vocale, on dit qu’un chanteur a une 
belle, une excellente méthode, pour indiquer que des 
études fortes, habilement dirigées et fondées sur une 
science profonde, ont développé, assoupli son organe, 
et ont rendu propre a l’exécution des plus grandes dif- 
ficultés. L’on pourrait citer beaucoup d’artistes, qui, 
sans posséder des facultés supérieures, sont arrivés ἃ de 
beaux résultats, grace ἃ une méthode parfaite. Ce n’est 
pas ἃ dire pourtant que 18 méthode puisse suppléer ἃ 
d’heureuses dispositions, mais elle double leffet et la 
puissance des belles voix, et corrige, transforme, modi- 
fie Jes voix défectueuses. 

Dans l’enseignement de la musique, on appelle aussi 
méthode les préceptes qui servent de base ἃ l’éducation 
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musicale, et qui ont pour objet de faire parcourir pro- 
gressivement ἃ I’éléve toutes les difficultés de l'art. 

Dans l’exécution instrumentale, les méthodes sont 
nombreuses et variées. L’on peut' dire que chaque ar- 
tiste éminent a la sienne. 

METHODE. Se dit également de la maniére d’exécuter. 

MEtTROMETRE. Instrument servant ἃ battre la mesure 
et les temps de tous les airs. Il fut inventé en 1732, par 
Oms-Embray. | 

Métrronomg. Instrument propre ἃ mesurer le temps 
* musical, dont Maélzel se dit l’inventeur, en 1815; mais: 
Vinvention fut réclamée par Winkel, Hollandais. 

Mezzapré (Alex.). Luthier ἃ Ferrare, y travailla de 
4690 ἃ 1720. 

Mezzo-Mezza. Mot italien qui veut dire moyen : ainsi 
mezza voce signifie @ demi-voix; mezzo forte, modéré- 
ment, 

MicropHone. Se dit des instruments destinés ἃ aug- 
menter l’intensité du son, comme font la plupart des 
instruments ἃ vent, tel que Je porte-votx. 

MicROSCOME MUSICAL. Mécanisme inventé et cons- 
fruit en 1770, par Triklir, de Dijon, au moyen duquel 
on pouvait mettre tous les instruments ἃ cordes ἃ l’abri 
des variations de l’air. 

Miuani (Francesco). Imitateur scrupuleux de Stradi- 
varius, travailla ἃ Milan en 1742. 

Minime. On employait autrefois ce mot pour indiquer 
une note valant deux noires ou la moitié d’une ronde. 
On appelle intervalle mznime celui qui est moindre que 
Pintervalle mzneur ou diminué pour ceux qui sont sus- 
ceptibles d’admettre ce degré. 

MINNESINGER (c’est-d-dire chantre d'amour). Nom 
usité en Allemagne pendant le moyen-&ge pour désigner 
cette sorte de poétes nommés en France troubadours ou 
trouveres. Les minnesingers étaient, pour la plupart, 
des chevaliers, ou tout au moins des hommes nobles, et 
vivaient ἃ la cour des princes. L’empereur Frédéric II, 
Yarchiduc d’Autriche, Léopold IV, le roi de Bohéme 
Wenceslas, etc., se rendirent célébres par la protection 
qu’ils accordérent aux minnesingers. Parmi les plus an- 
ciens de ces poétes, on cite Henri dé Veldeck, qui floris- 
sait vers 1180. Les plus distingués vécurent 4 la fin du 
douziéme siécle et au commencement du treizidme. A 
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la fin de ce dernier on admirait Conrad de Wurzbourg et 
Jean Hadloub. 

MIsE DE vorx. Tenue faite sur une des notes les plus - 
sonores du diapason, en passant insensiblement du pia- 
nissimo au forte et du forte au pianissimo. 

Mixis. On donnait ce nom, chez les Grecs, ἃ la partie 
de la mélopée qui enseignait l’art de combiner 165 inter- 
valles et les modes. 

Mixo-Lypien. Se disait d’un des modes de l’ancienne 
musique grecque appelé également hyperbonien et mileé- 
sten, 

MopaAtes (cordes ou notes). Sont celles qui font en- 
tendre le mode, la tierce et la sixte. 

Mone. Ce mot veut dire maniére d’étre et désigne la 
maniére d’étre du ton. 

Un ton donné peut exister de deux maniéres, qui sont 
toutes deux caractérisées par la premiére tierce de sa 
gamme. Ainsi lon dit qu’1l est du mode majeur si la 
premiére tierce de sa gamme est majeure, et qu’il est du 
mode mineur si la premiére tierce de sa gamme est mi- 
neure. 

Changement de mode. — C’est un artifice harmonique 
tres-usilé, et quoique fort simple, souvent du meilleur 
effet. 

On peut, ἃ son gré, employer successivement les deux 
modes du ton dans lequel on est, c’est-d-dire rendre ἃ 
son gré majeurs ou mineurs les deux accords du ton 
dans lequel on se trouve. 

L’expression de ]’accord parfait est trés-différente dans 
les deux modes: le mode mimeur lui donne une teinte 
' marquée de mélancolie et de tristesse. 

L’accord de dominante est composé des mémes notes 
dans les deux modes; mais son expression est également 
différente, parce qu’il prend la teinte du mode et de 1’ac- 
cord parfait. 

MopIFICATION DFS ACCORDS. Voyez Accorps (Modi- 
cation des). 

MoputaTion. Moduler, c’est changer de ton. 

La modulation est peut-étre la partie la plus impor- 
tante de l’harmonie, et Ja source Ja plus féconde de ses 
richesses et de ses beautés. 

Pour moduler, on prend !’accord de dominante du ton 
ov l’on veut aller, et on 16 résout dans l’accord parfait 
de ce ton. Cette régle est la seule qui existe : ce qu’on 
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peut y ajouter n’en est que le développement et l’appli- 
cation. 

Les altérations accidentelles introduisent dans un ton 
donné des attractions qui lui sont étrangéres et qui four- 
nissent un moyen facile de moduler dans Jes tons aux- 
quels elles apparliennent. (Voyez ALTARATION.) 

En pratique, on prend l’une pour |’autre, deux notes 
séparées par l’intervalle enharmonique d’un comma, 
telles que wé¢ diése et ré bémol, δὲ naturel et wé bémol, etc. 
Toutefois, leurs tendances sont complétement différentes 
et mettent en rapport les tons les plus éloignés. Ainsi, ut 
diése a une tendance ascendante vers ré, et peut étre 
considéré comme Ia sensible du ton de ré; ré bémol, au 
contraire, bien que synonyme pratique de μέ diése, aune 
tendance descendante vers wt naturel, et peut étre consi- 
déré comme le quatriéme degré du ton de Za bémol. L’i- 
dentité pratique de ces notes et de celles qui leur sont 
analogues réunie ἃ la.divergence de leurs attractions 
tonales, est, pour les compositeurs habiles, un des plus 
riches et des plus puissants moyens d’effets que Vhar- 
monie puisse fournir. 


Movuter. C’est parcourir les cordes: d’un ton ou de 
plusieurs, l’un aprés Vautre, en les employant mélodi- 
quement ou harmoniquement, ainsi qu’il arrive dans les 
préludes, ou d’une maniére plus réguliére, comme dans 
les morceaux de différents caractéres. 

Moduler, c’est dans la véritable acception du mot, 
faire usage d’une modulation ou de plusieurs successi- 
vement. . 

Mo.pavige (Musique deja). La musique de ce peuple 
est peu importante. Elle consiste en quelques mélodies 
d’une extension trés-bornée ef d’un caractére mélanco- 
lique. I] ya parmi Je peuple de ce pays quelques troupes 
de Bohémiens gui font usage du violon, du fifre, de la 
fldte, de la clarinette et d’une espéce de guitare. Les 
classes riches ont adopté l’usage général du piano. 

MonpaInE (musique). Nom donné par quelques an- 
ciens philosophes ἃ Pharmonie ou ἃ l’accord parfait de 
toutes les parties de Ja nature. 


Monocorps. Instrument de bois ou de cuivre, sur 
Jequel 1] n’y a qu’une seule corde tendue et divisée selon 
certaines proportions pour faire cormaitre les différents 
intervalles des sons, — Monocorde se dit aussi des ins- 
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truments ἃ une seule corde, tel que Ja trompette ma- 
rine. 

On nommait monocorde dans l’antiquité un instru- 
ment en usage chez les Grecs, auxquels 1] servait de dia- 
pason. Il servait également pour 18 mesure ou pour le 
ton. Dans la suite, on y mit plusieurs cordes en conser- 
vant toujours son nom. 

Monotceug. C’est une scéne chantée par un seul ac- 
teur qui, s’étant identifié avec le personnage qu’il repré- 
sente, en exprime les divers sentiments avec vérité. Cette 
scéne se compose ordinairement d’un récitatif instru- 
menté avec soin, suivi presque toujours d’une cavatine 
ou d’un air de plusieurs mouvements. | 

Monoronig. Uniformité, égalité ennuyeuse de ton dans 
la musique, soit vocale soit instrumentale. 

Monrave (Gregorio). Excellent éléve et imitateur de 
Stradivarius, qui travaillait ἃ Crémone en 1726. 

Monraciano (Dominique). Habile luthier de Cre- 
mone, qui fut ensuite ἃ Mantoue, ot il exercait son art en 
1715, et termina sa carriére ἃ Venise. 

Monter. Aller du grave ἃ l’aigu par intervalles con- 
joints ou disjoints. 

On dit également monter un instrument, c'est-a-dire y 
mettre des cordes. Monter un opéra, faire les répétitions 
et les préparatifsS nécessaires pour sa mise en scéne et sa 
représentation. 

Montre. Jeu d’orgue dont les tuyaux paraissent ἃ la 
facade de Vinstrument. La montre appartient ἃ l’espéce 
des jeux de flate. . 

Morvan. Agrément trés-souvent employé, qui con- 
siste en deux ou plusieurs petites notes, placées immé- 
diatement avant une note quelconque. Le mordant s’exé- 
cute de plusieurs maniéres, et l’on se sert de différents 
signes pour l]’indiquer. 

Morpant. Se dit également d’une voix dont le timbre 
est sonore et pénétrant. 

, Morerra-Morezaro. Luthier, travaillait ἃ Mantoue, 
en 1550. 

Moret. Morceau de musique dont le chant, adapté a 
des paroles tirés de |’Kcriture et des Psaumes, était au- 
trefois destiné ἃ étre exécuté par deux, trois, quatre, 
cing, Six voix seules ou accompagnées uniquement de 
lorgue. On imagina seulement, dans le dernier siécle, 
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d’accompagner ces morceaux de chant avec d’autres ins- 
truments. . 

Aprés les messes et les oratorios, les motets sont la 
partie Ja plus importante de la musique religieuse : ils 
en ont méme toujours été et en seront toujours la partie 
la plus usuelle et la plus cultivée. 

Presque tous les compositeurs célébres ont composé 
des motets. On distingue, entre tous, ceux de Scarlatti, 
Léo, Durante, Pergolése, Haydn, Mozart, Lesueur, 
Chérubini, etc. 

Moti. Idée primitive ef principale par laquelle com- 
mence ordinairement un morceau de musique. On em- 
ploie le mot théme dans 18 méme acception. 

MouveMENT. On désigne ainsi le degré de vitesse ou 
de lenteur dans lequel on exécute un morceau de musi- 
que. Les différents degrés de mouvement se divisent en 
cinq espéces principales 4° largo ou lento ; 2° adagio ; 
3° andante; 4° allegro; 5° presto. Tous les autres mouve- 
ments, comme par exemple le grave, le larghetio \’an- 
dantino, \’allegretto, ne sont que les modifications des 
cing espéces que nous venons d’indiquer. 

MOUVEMENT HARMONIQUE. On entend par ce mot la 
marche de deux ou d’un plus grand nombre de sons dans 
leur progression d’un son ἃ un autre son. 1] y a trois es- 
péces de mouvements, savoir : le mouvement direct, 
quand les parties montent οἱ descendent en méme temps; 
le mouvement contraire, lorsqu’une partie monte pen- 
dant que l’autre descend; enfin, le mouvement oblique, 
quand une partie étant immobile, l'autre monte ou des- 
cend. 


Muances. Changement du nom des notes dans |’an- 
cienne solmisation, lorsque le chant sortait des bornes 
de l’hexacorde. Depuis l’adoption de la note δὲ qui com- 
pléte Ja gamme on ne se sert plus des muances. 


MUE DE LA volx. La nature opére un changement 
dans la voix ἃ l’époque ot les individus des deux sexes 
passent de l’enfance ἃ Ja puberté. L’époque de ce chan- 
- gement n’est point fixe, ni chez les uns ni chez les au- 
tres. Ce qui est constant toutefois, c’est que la voix des 
hommes, aprés la mue, change tout a fait de nature et 
prend un caractére opposé & celui qu’elle avait, tandis 
que la voix des femmes n’éprouve point une mutation 
pareille, Le seul changement qui s’opére en elles con- 
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siste & donner & cette voix plus de force et d’étendue, 
sans qu’elle change ordinairement de nature. 

MuLuLeRPHONE. Nom donné par l’inventeur Muller ἃ 
un basson, sorte de contrebasse & anche, dont le pavillon 
était en cuivre. 

Musarps. Nom anciennement donné a certains musi- 
ciens tous provencaux qui chantaient, jouaient des ins- 
truments, et récitarent des vers. 

Muserre. Instrument de musique ἃ vent et ἃ anche, 
composé d’une peau de mouton de Ja forme d’une vessie, 
de chalumeaux, d’un bourdon, de plusieurs anches et 
d’un soufflet. Cet instrument a été fort en usage en 
France, vers le milieu du ΧΙ" siécle.. ' 

On appelle aussi musette un air convenable a1]’instru- 
ment de ce nom, dont ls mesure est ordinairement a 6/8, 
le caractére naif et doux, le mouvement un peu lent, et 
soutenu par une basse en pédale. 

Musicien. Ce nom se donne également ἃ celui qui 
compose la musique et ἃ celui qui l’exécute. 

MusicoGRapHeE. Instrument au moyen duquel on peut 
écrire la musique. -- M. Guichené en imagina un en 
1857. 

Musique. Musique dérive du mot musa, muse; l’art 
enseigné par la muse par excellence, celle qui présida & 
la civilisation dans l’enfance des sociétés. 

Le son est, si l’on peut s’exprimer ainsi, la matiére 
musicale. Les diverses combinaisons d’agencement qui 
peuvent concourir ἃ établir l’ordre dans lequel cn veut 
faire succéder un son ἃ un autre son, soit dans leurs 
rapports du grave ἃ l’aigu, ou de l’aigu au grave, 
ou du grave au medium, ainsi que de ladurée de temps 
que l’on veut assigner ἃ chacun d’eux en particulier, 
constituent la partie spéculative de l'art. 

La musique se compose de trois parties bien distinctes. 

19 De la mélodie, ou succession de plusieurs sons diffé- 
rents qui, dans leurs rapports de tonalité, concourent & 
former un ensemble agréable et flatteur pour l’oreille ; 

2° Du rhythme, ou de lordre choisi dans lequel on 
établit la succession des sons, leurs durées et leur pla- 
cement aux temps faibles, forts et au temps des mesures; 

3° De l’harmonie, audition simultanée de plusieurs 
sons différents qui, d’accord entre eux, vicnnent former 
un harmonieux ensemble. 

La musique est, de tous Jes beaux-arts, celui sur le- 
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quel on a le plus disserté sans s’entendre. C’est aussi ce- 
lui qui a donné lieu au plus grand nombre de théories et 
de systémes. L’incertitude que ces diverses opinions et 
ces jugements contradictoires ont jetée dans les esprits 
est, sans contredif, une des principales causes des obsta- 
cles qui ont longtemps arrété les progrés de l’art musi- 
cal. 

La musique a plus besoin d’étre sentie que raisonnée. 
Pour nous émouvoir, elle s’empare toujours de nos sens 
avant de parler & notre esprit. Elle est, par son essence, 
purement idéale. Le vague qu’elle semble porter en elle 
est une volupté pour Yauditeur, et les sentiments de 
piété, d’amour, de fierté, de joie, de fureur ou de gloire 
qu’elle sait si bien exprimer, ont déja pénétré notre 4me 
bien avant que notre raison en vienne sanctionner les 
effets. Les fables mémes dont s’enveloppe la mémoire des 
premiers musiciens, attestent les prodiges enfantés par 
cet art, avant que les hommes eussent appris ἃ trans- 
mettre leurs expériences et Jeurs idées autrement que par 
la tradition. Orphée passa pour le fils d’un dieu, bien 
avant qu’Homére efit obtenu des autels; et sans doute 
plus d’un berger amoureux avait chanté les plaisirs et Jes 
charmes de sa maitresse, quand Dibutade imagina de 
fixer sur la pierre l’ombre incertaine des traits de son 
amant. §i, dés l’enfance du genre humain, la sculpture 
sortit grossiére des mains de l’idolatrie, ce fut par suite 
du besoin qu’éprouvait ’homme d’adresser aux images 
des dieux des hymnes composés en leur honneur; et les 
lambris du premier temple qu’éleva l’architecture re- 
tentirent des mémes concerts que la Divinité agréait de- 
puis longtemps sous la voite religieuse des foréts. 1] est 
donc hors de doute que si ]’on peut contester ἃ Ja musi- 
que unrang de prédominance parmi les beaux-arts, on 
ne saurait du moins lui refuser celui de l’antériorité. 
Emané de la reconnaissance des hommes, ce bel art prit 
naissance avec le monde: il fallait une langue univer-_ 
selle pour exprimer un sentiment universel; Dieu créa 
la musique. . 

511 est bien reconnu que la musique, par son magi- 
que pouvoir, agit sur nos sens avant de parler ἃ notre 
intelligence, l’on doit aisément concevoir qu’il a été plus 
difficile de fixer ses régles que celles des autres arts. Ce- 
pendant il est des parties qui ont pu étre analysées ; la 
succession des accords ou Ja science de l’harmonie, et la 
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puissance du rhythme ont été soumises ἃ des calculs po- 
sitifs et ἃ des régles immuables. 

Quant ἃ la mélodie, elle ne peut recevoir de régles que 
du génie et du godt. Le génie ne peut s’acquérir; le 
goit peut se former par l’expérience et la comparaison. 

La musique étant considérée comme un langage par- 
ticulier, a eu besoin d’un alphabet particulier qui pdt lui 
servir ἃ transmettre ses pensées, et lui offrir 16 moyen 
de représenter et de peindre & nos yeux la variété des 
sons dont elle sait faire choix pour charmer nos oreilles. 
Dans Je langage parlé, plusieurs signes différents, tels 
que les lettres, les points, les virgules, les accents, ser- 
vent ἃ représenter toutes les variétés de l’organe de la 
parole; dans le langage musical, plusieurs signes diffé- 
rents, tels que les portées, les notes, les cle/s, les diéses, 
les bémols les bécarres, les pauses, les soupirs, servent a 
représenter toutes les variétés de l’organe chantant. 

ongtemps la voix humaine a sans doute été seule en 
possession de faire entendre des sons musicaux ; mais le 
génie inventif de l’homme, activé par ce besoin de tout 
connaitre qui le porte incessammenta tenter de pénétrer 
Jes mystéres de la création, lui a dévoilé les premiéres 
lois de l’acoustique, et d’efforts en efforts, de siécle en 
siécle, il est parvenu par imitation ἃ créer des voix fac- 
tices auxquelles il a donné le nom d’instruments de mu- 


sique. 

Tes différentes natures des voix humaines dépendent 
surtout de celles des sexes. Chez les hommes particu- 
liérement, ces différences dépendent de celles de ]’4ge. 
L’importance de ce dernier sujet nous forcant a le trai- 
ter d’une maniére spéciale et approfondie, nous ren- 
voyons le lecteur ἃ l'article. (Vorx). 

MUSIQUE A COUPS DE CANON. L’emploi du canon canon- 
nant en musique, date de 1788. Ce fut un Italien qui, ‘le 
premier, tenta cette innovation. LecélébreSarti appelé en 
1784 aSaint-Pétersbourg, en qualiféde maitre dechapelle, 
Ύ organisa un orchestre formidable pour donner & son bé- 
néfice personnel, un grand concert spiritue]. En 1788, ἃ 
loccasion de la féte célébrée pour la prise d’Okrakow, 
il composa un grand Te Deum qui fut exécuté dans le 
chateau impérial par une nombreuse réunion de chan- 
teurs et d’instrumentistes, auxquels se joignit un orches- 
tre de cors russes. Pour augmenter I’effet de cette mu- 
sique grandiose, Sarti fit placer dans la cour du chdteau 
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des canons de différents calibres, dont les coups tirés en 
mesure ἃ des intervalJles donnés, formaient la basse de 
certains morceaux. 

Charles Stamitz, célébre par son talent sur l’alto et la 
viole d’amour, exécuta ἃ Nuremberg une grande musi- 
que vocale et instrumentale de sa composition, dont la 
pompe était relevée par l’accompagnement obligé de 
coups de canons. 

En 41836, au camp de Plaisance de Krasnoje-Selo, en 
Russie, il y eut une grande solennité musicale dont cent 
vingt coups de canon formérent l’introduction. Puis, 
pendant les morceaux de chants exécutés par les masses 
chorales, des coups de canon tirés réguliérement, bat- 
taient la mesure. | 

MUSIQUE AVANT LE DELUGE. AJarticle Origine de la 
musique, nous dirons que cet art, comme celui de la pa- 
role, ou du langage paflé, venait du créateur de toutes 
choses. Si nous ne connaissons point de maitres humains 
qui enseignassent Ja musique dans les premiers siécles 
du monde, c’est que Dieu lui-méme voulut bien ensei- 
gner lui-méme ce langage ἃ ses créatures bien aimées. 
D’aprés Moise, il créa "homme pour l’aimer et le servir : 
11 lui apprit ἃ célébrer sa toute puissance et les merveilles 
de la création par des chants primitifs, mais pleins de 
vie, d’expression, d’enthousiasme. Plus tard, 1] permit 
que Jubal inventat des instruments de musique et ensel- 
gnat cet art sublime au peuple de son choix. Bientdt Ja- 
bel, Tubalcain, la jeune Noéma firent cercle autour du 
fils de Lamech, et l’art musical devint une science, chez 
les Hébreux, qui fit probablement des progrés considé- 
rables pendant les seize cents années et au-dela qui s’é- 
coulerent entre la création et la grande catastrophe du 

éluge. 

On sait que l’instrument champétre a donné l’idée de 
l’orgue moderne, dont chaque registre présente assez 
bien ἃ l'oeil la forme de Ja fldte ἃ tant de tuyaux. I y 
avait donc, dans ces temps reculés, des instrumentsa 
vent et ἃ cordes et certainement ceux ἃ percussion exIs- 
taient aussi. Quant ἃ la musique vocale, 1] est hors de 
doute qu’elle était en usage alors, puisqu’il est dit que 
dans le temps de Seth, vers I’époque de la naissance 
d’Enos, les hommes commencérent a célébrer le nom du 
Seigneur. Nous croyons méme, comme nous |’avons dit 
plus haut, que cet acte de reconnaissance ayait été ac- 
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compli dés les premiéres années de l’ére Judaique. En 
offrant ses sacrifices ἃ ’Eternel, Abel, comme son pére . 
et sa mére, dut chanter les louanges de celui qui bénis- 
sait ses troupeaux. La chronique d’Alexandrie dit que 
« les fils de Seth invoquérent le Seigneur avec l’hymne 
des anges.» D’aprés Calmet, le sens de ces paroles est 
qu’ils commencérent ἃ réciter l’hymne du Seigneur : 
Saint, saint, saint; et, comme le dit le P. Martini, 
hymne signifiant la réunion de Ja poésie et de la musique, 
il est clairement prouvé qu’il est ici question de ce der- 
nier art. . | 

Mutation (Jeux de). On appelle ainsi les registres de 
l’orgue dont les tuyaux ne sont point accordés au diapa- 
son des jeux de fonds, et qui sonnent ou la tierce, ou la 
quarte, ou la quinte de ceux-ci, et quelquefois plusieurs 
de ces intervalles ἃ la fois. Le cornet, la cymbale, la four- 
niture, sont des jeux de mutation. 

MuratTIon. Se disait dans la musique ancienne des 
transitions de la musique des Grecs, qui étaient au 
nombre de cinq. 
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NaBLA ou Nepex. Ancien instrument des Hébreux, 
que Luther a traduit par psaltérion. On croit générale- 
ment que c’était la lyre des anciens. I] se composait d’un 
cadre sonore triangulaire, dont un des angles était 
tronqué. Les cordes étaient tendues perpendiculaire- 
ment dans la partie vide du triangle. 

Nacatre. Non anciennement donné aux tymbales. 

NaFini. Nom d’une trompette indienne. 

NaGaret. Espéce de timbales en usage dans]’Abyssinie. 
On les frappe avec un baton courbé, long de trois pieds, 
et on les attache sur des mulets de selle. 

NASARD. Jeu d’orgue qui tire son nom de sa qualité de 
son nasillard; il sonne la quinte du prestant ; c’est pour- 
quoi on lui donne quelquefois le nom de quinte. Le na- 
sard est de l’espéce des jeux d’orgue qu’on appelle jeux 
de mutation. | 
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NaTUREL. Voy. les mots accident, chant, intervalle. 

NatTurREL. La beauté de l’art consiste dans limitation 
de la nature: Cependant, comme l'art ne rejette pas le 
beau idéal et ne repousse pas les inspirations de la fan- 
taisie, il arrive que l’artiste, en imitant la nature, ]’em- 
bellit, et ’éléve pour ainsi dire a )idéal. 

NATURELS. Se dil des tons qui se forment de la gamme 
ordinaire sans aucune altération. On dit aussi notes na - 
turelles, celles qui ne sont affectées ni d’un diéze, ni d’un 
bémol. 

ΝΕΘΗΙΣΟΤΗ. Nom générique des instruments ἃ vent 
en hébreu, comme le mot néginoth est le nom générique 
des instruments & cordes. 

Neu. Espace de flite traversiére faite de roseau, en 
usage chez Jes turcs. 

Ne.ua (Raphaél) de Brescia, était un luthier fort ha- 
bile qui vivait en 1680. On reconnait ses violons a ce 
que les tétes sont toujours sculptées et que les éclisses 
sont remplies d’inscriptions. 

NERONEENNES. Fétes romaines instituées par Néron, 
dans lesquelles avaient lieu des luttes musicales. 

Neume. C’est un terme employé dans le plain-chant. 
Le neume était une figure mélodique que ]’on placait sur 
une voyelle et le plus souvent sur la derniére voyelle du 
mot Alleluia. C’est un chant sans paroles, autorisé par 
le catholicisme d’aprés un passage de Saint-Augustin, 
qui dit que « ne pouvant trouver des paroles dignes de 

« Dieu, l’on fait bien de lui adresser des chants confus de 
« jubilation. » 

Le neume s’entend aussi d’une pause, d’un comma, 
d’un signe final. 

C’est aussi un terme de!’une des six anciennes écritu- 
res musicales quiont précédé la notation de Gui d’ Arezzo. 
Les neumes étaient de petits signes placés au-dessus des 
paroles, dont chacun exprimait une formule de chant. 

Νευνιῦμε. Intervalle dissonant de neuf degrés, ou 
l’octave de la seconde; il est de trois espéces : 4° la neu- 
vidme mineure, comme mi, clef de basse, troisiéme es- 
pace, et fa, clef de violon, premier espace : 2° la neu- 
vieme majeure, comme do, clef de basse, et γό, au-dessus 
de la portée: 3° la neuviéme augmentée, comme (fa, clef 
de basse, quatriéme ligne, et sol, clef de violon, seconde 

igne. 

Nexus. Nom antique de la mélodie, consistant en une 
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succession alternée de sons qui procédaient ou par degrés 
ou par sauts. Lorsqu’ils montaient, ils se nommaient 
nexus rectus ; lorsqu’ils descendaient, on Jes nommait 
nexus anacamptus, et lorsqu’ils montaient et descen- 
daient nexus circumstans. 

Nez (chanter du). C’est naziller, chanter d’une ma- 
niére désagréable comme si 10 nez était bouché. 

Nicoto. Nom que l'on donnait anciennement ἃ une 
sorte de hautbois, qui était lecontralto de cet instrument 
et quia cessé d’étre en usage. 

Nicorpo. Instrument ἃ corde qui fut inventé ἃ Flo- 
rence, en 1650 par Francois Nigelli. 

NinFat. Espéces de petites orgues en usage ancienne- 
ment en Italie. Monteverdi? s’en est servi en 1607 dans 
son opéra d@’Eurydice. 

Noste. Le style musical est noble lorsqu’ll s’éléve au- 
dessus de l’expression commune et que les formes vul- 
gaires et insignifiantes en sont exclues. — Dans l’exécu- 
tion, la noblesse consiste ἃ éviter ]’emploi des agréments 
inutiles, ἃ marquer sans affectation l’accent oratoire, ἃ 
exposer avec aisance et dignité toutes les périodes d’un 
morceau de musique. 

La noblesse doit étre exprimée naturellement, sans 
vulgarité, mais aussi sans emphaseni affectation, autre- 
ment on tombe dans le style maniéré, qui consiste ἃ 
exécuter un chant simple de sa nature en le chargeant 
d’ornements affectés, et par conséquent de mauvais 
gout. 

Nocrurne. Morceau de musique destiné ἃ étre exécuté 
de nuit en sérénade ou dans les salons. Le nocturne vo- 
cal s’écrit ἃ deux, trvis et quatre voix; on le dispose 
quelquefois de maniére ἃ ce qu’il puisse étre chanté sans 
accompagnement. — Le nocturne étant fait pour ajouter 
aux charmes d’une belle nuit ou des réunions intimes, 
son caractére s’éloigne autant de la gaieté vive et 
bruyante que de 18 tristesse et du mouvement impétueux 
des grandes passions. Une mélodie gracieuse et suave, 
tendre et mystérieuse, des phrases simples, une harmo- 
nie peu travaillée, mais pleine, onctueuse, telles sont les 
qualités que l’on doit rencontrer dans le nocturne, et 
s'il est exécuté par de bons chanteurs, son effet sera dé- 
licieux. 

Le nocturne est encore une piéce instrumentale écrite 
pour harpe et cor, hautbois et piano, flite et piano, ete. 
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Ges nocturnes ne sont, ἃ proprement parler, que des fan- 
taisies dialoguées. 

Nocturne. Partie de l’office des matines qui se divise 
en trois nocturnes, ainsi appelés parce que les premiers 
chrétiens les chantaient pendant la nuit en trois temps 
différents. 

NoDALES (lignes). Ce sont celles qui se trouvent pro- 
duites par la série des points de repos a la surface d’une 
verge rigide mise en vibration. 

Noets. Airs destinés ἃ certains cantiques chantés aux 
fétes de Noél. Les airs des noé!s doivent avoir un carac- 
tére champétre et pastoral, en harmonie avec la simpli- 
cité des paroles et avec celle des bergers, qu’on suppose 
les avoir chantés en allant rendre hommage ἃ l'enfant 
Jésus dans 18 créche. 

Noeup. On appelle noeuds les points déterminés par 
lesquels une corde sonore, mise en vibration, est divisée 
en parties aliquotes vibrantes, qui rendent dessons diffé- 
rents de ceux produits par la corde entiére. 

Noire. Note de musique qui vaut deux croches ou la 
moitié d’une blanche. Dans l’ancienne musique, on se 
servait de plusieurs sortes de noires: notre ἃ queue, 
noire carrée, noire en losange. Ces deux derniéres espé- 
ces sont demeurées dans le plain-chant ; mais dans la 
musique moderne, on ne se sert plus que de la noire & 
queue. 

Nome. Espéce d’air des anciens Grecs, dont on ne pou- 
vait changer en rien la mélodie. Les nomes contenaient 
les principales lois de Ja vie civile, ou des louanges en 
Vhonneur de quelque divinité imaginaire. 

None. Partie de loffice divin, une des heures cano- 
niales. . 

Non Troppo, Pas Trop. Expression italienne qui se 
joint aux indications du mouvement de vitesse ou de len- 
teur ou aux modifications de force et de douceur. Ainsi 
non troppo allegro signifie pas trop vite ; non troppo 
adagio, pas trop lent, etc. 

Notation. Art de représenter aux yeux et ἃ l’intelli- 
gence le son musical et ses différentes modifications, de 
telle fagon que l’exécution reproduise ensuite au moyen 
de Ja voix ou des instruments, les pensées écrites par le 
compositeur. On écrivait dans l’antiquité, chez les 
Grecs, la musique ἃ l’aide de$ caractéres de |’alphahet ; 
au vi* siécle de l’ére chrétienne, le pape Grégoire subs- 
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titua aux lettres de l’alphabet grec, les lettres de l’al- 
phabet romain, mais comme ces lettres ne se prétaient 
point au gott des ornements, des roulades, des fiori- 
‘tures qui domina ensuite, chaque nation en adopta une 
particuliére : ainsi il y eut la notation celtique, la nota- 
tion saxonne, la notation lombarde, les neumes, etc, etc. 
Quand le désordre fut ἃ son comble, un moine toscan, 
Guido d’ Arezzo imagina un systéme trés-simple qui mit 
fin & cette anarchie; il imagina la portée, les notes, les 
clefs, qui forment le germe de la notation usuelle adop- 
tée par tous les peuples. Le P. Souhaisty voulut changer 
cette notation etil proposa de remplacer le nom des notes 
par les sept premiers chiffres, et J.-J. Rousseau marcha 
un moment sur les traces du Jésuite innovateur et adopta 
Pidée des chiffres, mais ayant reconnu l’impossibilité 
d’égaler la simplicité, la rectitude de la notation usuelle, 
il l’a condamna. Cette écriture par chiffre fut reprise par 
Galin, non comme théorie, mais seulement comme 
moyen pédagogique. Plus tard, MM. Paris et Chevé, 
adoptérent Ja donnée du chiffre et voulurent faire 
dominer leur chiffrage et remplacer la notation usuelle 
répandue dans tout l’univers, par un nouveau langage 
musica]. Ce systeme n’a pas mieux réussi. 


Nore SENSIBLE. Est celle qui est une tierce majeure 
au-dessus de la dominante, ou un demi-ton au-dessous 
de la tonique. On l’appelle note sensible parce qu’elle 
fait sentir le ton et la tonique sur laquelle, aprés l’accord 
dominant, la note sensible, prenant 16 chemin le plus 
court, est obligée de monter. 


Norer. C’est écrire de la musique avec les caractéres 
destinés ἃ cet usage et appelés notes. 1] faut distinguer | 
noter de copier. Le musicien note ce qu’il compose ou ce 
qu’ila retenu de mémoire: celui qui écrit la musique 
déja nolée, et d’aprés un exemplaire qu’il a sous les yeux, 
est tout simplement un copiste. 


Notes. Signes ou caractéres dont on se sert pour écrire 
la musique. Les Grecs se servaient des lettres de leur al- 
phabet pour noter la musique. Les Latins les imitérent 
dans cette pratique. Ce ne fut que dans le onziéme siécle 
qu’un bénédictin d’Arezzo, nommé Guido, substitua ἃ 
ces lettres des points posés sur différentes lignes paral- 
léles, ἃ chacune desquelles une lettre servait de clef : 
dans la suite, on grossit ces points ; ons’avisa d’en poser 


340 NOT 


aussi dans les espaces compris entre les lignes, et ’on 
multiplia, selon Je besoin, ces lignes et ces espaces. 

Les notes n’eurent, pendant un certain temps, d’autre 
usage que de marquer les degrés et les différences de 
Vintonation ; elles étaient toutes, quant ἃ la durée, d’é- 
gale valeur, et ne recevaient ἃ cet égard d’autres diffé- 
rences que celles des syllabes longues et bréves sur les- 
quelles on les chantait. 

Cet état de choses dura jusqu’en 1338, époque ott Jean 
de Murris, docteur et chanoine de Paris, donna diffé- 
rentes figures aux notes pour marquer les rapports de 
durée qu’elles devaient avoir entre elles. I] inventa aussi 
certains signes de mesure, appelés modes ou prolations, 
pour déterminer dans le cours d’un chant, si le rapport 
des longues ou bréves serait double ou triple. Plusieurs 
de ces figures ne subsistent plus, on Jeur en a substitué 
d’autres en différents temps, jusqu’é ce que la division 
en mesures de valeur égale soit venue donner une marche 
fixe et réguliére au chantnoté. 

On nedonne le nom de notes qu’aux caractéres qui re- 
présententles sept notes do, ré, mz, fa, sol, la, st. 

NOTES ACCIDENTEES. C’est-a-dire accompagnées d’un 
des signes quel’on nomme accidents. 

Nores A DOUBLE QUEUE. Ces notes se trouvent habituel- 
lement dans les parties de violons, de violes, de guitares. 
On les exécute sur la cordea vide. La double queue in- 
dique qu’a la corde & vide on doit unir son unisson cor- 
respondant, et l’effet désiré s’obtient en pressant avec le 
doigt la corde voisine. 

Nores DE PassaGE. Les notes de passage sont ainsi 
appelées, parce qu’en remplissant les intervalles qui se 
trouvent entre des notes qui procédent par degrés dis- 
joints, elles servent de liaison pour passer plus aisément 
de l’une a J’autre ; elles donnent les moyens de varier la 
mélodie par des suites de notes, de roulades composées 
alternativement des notes de l’accord et de celles qui les 
séparent. De 1a vient que cette roulade ou tout autre 
trait de chant est désigné par le nom de passage. 

NOTES SURABONDANTES. Quelques auteurs donnent ce 
nom aux triolets et aux sextolets, et dans quelques 
cas aux notes marquées 5 pour 4, 7 pour 4, 9 pour 8, etc. 


Noreurs. Autrefoison appelait ainsi les musiciens qui 
étaient employés dans les chapelles ἃ écrire la musique 
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qu’on distribuait aux exécutants. Ce nom n'est plus 
en usage, on l’a remplacé par celui de copiste, 

Nove yo (Petrus et Marc-Ant.) Furent d’habiles lu- 
thiers qui habitérent Venise, et dont les instruments 
sont rares et bons. Ils travaillaient au commencement 
du xvi’ siécle. 

Noyau. Partie d’un tuyau d’orgue ou Jl’on place 
Vanche. . 

NUMERUS SECTIONALIS. Ces mots latins signifient le 
nombre des mesures qui appartiennent & chaque mem- 
bre parfait du rhythme de la mélodie. 

Nunnig. Chez les Grecs on appelait nwnnie la chanson 
particuliére aux nourrices. 


0 


QO. Cette lettre est dans la musique ancienne le signe 
de ce qu’on appelait temps parfait (tempus perfectum), 
ou du temps composé de trois semt-bréves (rondes). 

Le signe o désigne la corde ἃ vide sur le violon; mais, 
dans ce cas, i] est employé comme zéro. 

Quelques auteurs, en parlant de la position de la 
main, se servent de la lettre o pour indiquer le pouce. 

Dans l’art de lire lharmonie représentée par des 
chiffres, on marque par ce signe o la note qui ne doit 
pas étre accompagnée; mais, dans ce cas encore, il est 
employé comme 2670, pour indiquer néant, c’est-A-dire 
pas d’accord. 

Os.iate. On appelle partie obligée celle qu’on ne sau- 
rait retrancher sans g&ter l’harmonie ou le chant: elle se 
distingue des parties de remplissage, en ce que celles-ci 
ne sont ajoutées que pour donner plus de perfection ἃ 
Vharmonie. 

OcHeTus. C’était autrefois une espéce de chant tron- 
qué ou interrompu par des pauses, dont le mot corres- 
pondant en frangais pourrait étre hoquet, d’ot il dérive. 

Ocracorps. Division par octaves réunies, c’est-a-dire 
division ot le dernier son de la premiére octave consti- 
tue le premier son de l’octave suivante. 


11. 
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OcTaveE. Ton éloigné d’un autre de huit degrés, les. 
deux extrémités comprises. La premiére des conson- 
nances dans l’ordre de leur génération. L’octave est 
la plus parfaite des consonnances. Elle est, aprés 
l’unisson, celui de tousles accords dont Je rapport est le 
plus simple. — ΠῚ y a trois espéces d’octaves comme 
d’unissons : 19 l’octave juste ; 2° loctave augmentée ; 
3° Voctave diminuée. (Voyez quinte). : 

OcTAVE (régle d’). Dans l’ancienne musique était une 
formule d’accompagnement qui consistait & prendre les 
sixtes sur chaque degré de la gamme ἃ I’exception du 
premier et du cinquiéme auxquels on fait porter |’ac- 
cord parfait. Régle d’octave est aussi le nom que !’on 
donne a la régle qui enseigne Ja maniére de chiffrer la 
gamme, et qui dicte par conséquent, les accords que 
peuvent ou que doivent recevoir les notes qui Ja compo- 
sent. 

Ocraves (régle des deux). On ne doit pas faire succé- 
der deux octaves de suite dans l’harmonie, surtout par 
mouvement direct, quand les parties harmoniques ne 
sont point ἃ l’unisson ou & l’octave par la volonté 
expresse du compositeur. Ces deux octaves seraient d’un 
effet trop nu! et trop plat. 

Ocravier. C’est faire entendre ]’octave haute d'un son, 
soit en forgant le vent dans les instruments ἃ vent, ou 
soit en jouant prés du chevalet avec l’archet. 

Octavin. Petite flate qui donne J’octave de la grande 
flate. L’octavin dont on fait usage ἃ ]’orchestre est dia- 
pasonné en ré comme la grande fifite, mais il rend les 
notes une octave plus haut qu’elles ne sont écrites. 

OctavinE. Nom que I’on donnait ἃ une petite épinette 
qui n’avail que Jes octaves supérieures. 

OcrEeopHoNE. Instrument imaginé ἃ Londres en 1789, 
par un mécanicien Viennois, nommé Vanderburq. 

Ocrosassse. Contre-basse volumineuse, imaginée par 
Dubots, artiste de l’Académie royale de musique, en 
1834, avec un mécanisme spécial consistant dans une 
roue qui placée prés du chevalet et au-dessous des cordes, 
les attaquait avec plus ou moins d’énergie, ἃ l'aide d’un 
levier de renvoi. Des pédales correspondantes saisissaient 
Jes cordes ἃ différentes distances, les faisaient abaisser 
et les pressaient plus ou moins fortement contre la 
roue. 

Vuillaume reprit cette idée en 1851 ; ev lui faisant su- 
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bir divers perfectionnements, 1] dota son instrument de 
leviers qui venaient placer sur les cordes des espéces de 
barres, en sorte que l’exécutant dans chaque position de 
la barre avait toujours ἃ sa portée trois degrés. 

OcTOCORDUM PYTHAGORALE, οὐ LYRE PYTAGORIQUE. 
Les anciens Grecs comprenaient sous ce nom un systéme 
d’instrument trés-ancien et trés-borné, inventé par 
Pythagore. Il comprenait huit sons : c’est-a-dire des 
tétracordes disjoints. 

Ocrorcus. Nom d’un livre d’église chez les Grecs, qui 
renferme tout ce que l’on chante pendant les offices, 
selon les huit tons du chant. 

Ope. Mot grec qui signifie chant ou chanson. Ilya 
lode-symphonie, qui est un poéme musical mélé de 
chant, de récitatif noté et parlé, et dans lequel ]’orches- 
tre joue un réle trés important. (Voyez Chanson.) 

Opton. Edifice public ἃ Athénes et dans d’autres 
villes de la Gréce, ot: les musiciens essayaient leurs mor- 
ceaux avant de les exécuter en public. 

Le premier odéon futconstruité Athénes par les ordres 
de Périclés. Apollodore et Domiton construisirent deux 
odéons & Rome. 

OpvESTROPHEDON. Instrument ἃ Anches libres, cons- 
trui€ ἃ Saint-Etienne, en 1842, par Reverchon et Meria- 
vaud. 

OEnipHone. Instrument de Ja famille du physarmo- 
nica, construit par Dietz, en 1828; 11 le perfectionna en 
donnant au son plus d’intensité. 

OKuvre. Par ce mot on désigne les compositions mu- 
sicales d’un auteur. 

OBuvre est du genre féminin, quand 1] s’agit d’une 
seule composition d’un auteur. 1] est du genre masculin, 
quand il s’applique ἃ tous les ouvrages produits par un 
artiste. Ainsi lon dit oeuvre entier de Beethoven, de 
Mozart, de Rossini, etc., etc. ΄ 

ΟὈΕΡΕΚΤΟΙΆΒ. C’est cette partie de la messe qui se 
trouve entre le Credo et le Sanctus, pendant laquelle le 
cheeur garde le silence. L’orgue remplit cet intervalle ; 
ou bien on exécute une piéce composée exprés pour y 
étre placée, et cette piéce, pour ce motif, prend le nom 
d’offertoire. 

OFFICE DivIN. On désigne par ce mot tout ce qui a rap- 
port aux rites religieux, au chant, etc. Il y a l’office am- 

rosien, grégorien, mosarabique. Ce dernier a été intro- 
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duit au commencement du seiziéme siécle par Francois 
Ximenés, archevéque de Toléde. 

O.IpHANT. Etait une espéce de trompe composée d’une 
corne d'ivoire, d’ot est venu son nom, du mot éléphant. 

O.opuyroos. Chanson funébre des anciens Grecs. 

OMBRE, NUANCE DE LA vorx. C’est ainsi qu’on appelle 
en italien les différentes gradations des fortés et des pia- 
mos, dont en doit alternativement faire usage dans les 
cantilénes pour leur donner un peu de relief, comme les 
ombres et les demi-teintes servent en peinture 4 faire 
ressortir les couleurs. 

OmerR.I. Instrument de l’Inde, ἃ archet, monté de 
deux cordes. Le corps est formé d’une noix de coco dont 
on a enlevé le tiers et dont on a aminci Jes parois. Qua- 
tre ouvertures elliptiques sont pratiquées ἃ la partie an- 
térieure, La table est formée d’une peau de gazelle bien 
préparée et bien unie. 

Omnes. Mot latin qui signifie ¢atti et que l’on trouve 
quelquefois au lieu de celui-ci dans l’ancienne musique 
sacree. 

OnpEs sonones. Série continue des ondulations de 
méme nature, se développant simultanément dans une 
colonne d’air mise en vibration. La longueur des ondes 
sonores est sensiblement égale a ]’espace parcouru par le 
son, pendant la durée de 18 vibration ; aussi on obtiendra 
cette longueur en divisant par le nombre de vibrations 
exécutées dans un temps donné, l’espace parcouru par 
le son pendant le méme temps. 

ONDULATION. Ce mot signifie ἃ peu prés la méme 
chose que tremolo, avec cette différence que le mouve- 
ment en est plus grave, et que l’on émet les sons et la 
voix avec plus de latitude. 

Onzitme. Réplique ou octave de la quarte. Cet inter- 
valle s'appelle onziéme, parce qu’il faut passer onze sons 
diatoniques pour aller de l’un de ces termes ἃ l’autre. 

Opéra. C’est, dans le sens leplus étendu, un drame 
musical. I] se distingue de Ja comédie et des autres 
ouvrages dramatiques, en ce qu'il ne peut se passer du 
concours de Ja musique, qui, dans la comédie et Je 
drame, n’est qu’accidentelle et soumise aux exigences 
passagéres du sujet. Dans l’opéra, au contraire, la mu- 
sique est la partie essentielle, non toutefois de maniére 
ἃ dominer Ja poésie, tnais seulement pour les mettre 
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toutes deux en relation intime et 165 faire marcher d’ac- 
cord. 

Les principales qualités d’un po&me d’opéra sont : une 
esquisse exacte et facile des caractéres, un grand fonds 
de situations lyriques habilement variées, et surtout un 
choix d’expressions musicales appropriées au caractére 
des différents personnages. Nous ne parlons pas du 
laisser-aller de la pensée, de l’élégance du rhythme: ce 
sont 1a des qualités que doit posséder toute poésie 
lyrique. 

La musique del’opéra doit s’élever ἃ la hauteur de la 
poésie, et méme a celle du drame ; c’est ce qui lui impose 
la nécessité d’étre plus caractéristique et plus sévére que 
toute autre espéce de musique. Soumise ἃ la nature du 

oéme, la musique doit revétir son caractére dominant. 
Par exemple, la Flute enchantée, de Mozart, se distin- 
gue par un style solennel et sévére, auquel ne portent 
pas atteinte quelques airs simples et naifs. 

Outre les qualités générales que lout po&me drama- 
tique doit posséder, l’opéra en exige quelques autres qui 
lui sont spéciales : Jes plus importantes sont une action 
et une division favorables aux développements dela par- 
tie musicale. M. Halévy nous fournit dans un travail 
destiné ἃ l’Académie des beaux-arts, quelques réflexions | 
excellentes sur ce double sujet. 

Il ne faut pas que, dans un drame destiné ἃ la mu- 
sique, l’action soit trop compliquée. I faut que le sujet 
soit simple, et plus passionné qu’accidenté.S’il y a beau- 
coup d'action dans un opéra; s’il est chargé d’événe- 
ments; si les situations se succédent rapidement et sans 
Jaisscr, pour ainsi dire, respirer le spectateur, Ja mu- 
sique ne trouve plus sa place’; elle est étouffée entre les 
incidents; et quelque vifs et concis que puissent étre les 
morceaux de musique, ils ralentissent ou du moins 
semblent ralentir action. La musique est le développe- 
ment d’une situation donnée et un repos dans l’action. 
I! fant donc que l’auditeur ne soit pas trop pressé, par 
Vaction elle-méme, d’arriver aux scénes suivantes; il 
faut aussi que l’intérét de Ja situation elle-méme Jui per- 
mette d’écouter sans impatience ce développement 
musical. C’est au compositeur, de son cété, ἃ apprécier 
la situation, et ἃ ne pas lui donner plus de musique 
qu'elle n’en comporte. 

Le public frangais est sévére & cet égard; un public 
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italien donne plus de place ἃ la musique et plus de latti- 
tude au compositeur. 

Il y a dans un drame de quelque importance des 
situations capitales aprés lesquellesl’action doit s’arréter, 
se reposer, pour ainsi dire, pour continuer ensuite avec 
plus de force et avec lesurcroit d’intérét que Jasituation 
nouvelle a dd apporter au drame. Ces points de suspen- 
sion qui ménagent l’attention de l’auditoire et excitent sa 
curiosité, introduisent dans l’action dramatique des divi- 
sions naturelles. 

Chacune de ces divisions a regu le nom d’acte. C’est au 
point de vue du drame lyrique seulement que nous envi- 
sageons l’acte. 

Aprés les conditions essentielles du drame lui-méme, 
c’est-a-dire ]’intérét des situations et leur aptitude ἃ ins- 
pirer 16 musicien, la condition la plus désirable pour le 
compositeur, c’est la variété. Non seulement chaque 
acte devra lui fournir une couleur bien tranchée, et tout 
a fait différente de celle de l’'acte quia précédé ou de celui 
qui doit suivre, mais il faut encore que dans|’acfe consi- 
déré isolément, auteur sauve au musicien le danger de 
l'uniformité. Ainsi donc, dans un opéra, chaque acte, 
quoique ne formant qu’une partie d’un tout, doit offrir 
un ensemble satisfaisant, aussi complet que possible, et 
une distribution intelligente et bien entendue des effets 
dont peuvent disposer et le musicien et le thédtre sur 
leque] son ceuvre devra se produire. 

Un bon acte d’opéra renfermera donc au moins une 
situation importante, quisera comme le pivot de |’acte, 
et sur laquelle Je musicien devra concentrer tous ses 
efforts et toute la puissance de sonart. Les autres scénes 
devront, sans étre sacritiées, concourir ἃ faire ressortir 
l’éclat de ce point lumineux ; ainsi, le beau trio de Gutt- 
laume Teil est habilement amené et ménagé. I] est inutile 
d’ajouter que la scéne capitale dont nous parlons devra 
arriver ἃ la fin ou vers la fin de l’acte. L’auditoire, 
encore sous le coup del’impression qu’il aura éprouvee, 
sera, dés le début de l’acte suivant, plus« accessible aux 
émotions nouvelles, et s’associera avec plus de chaleur 
et de sympathie au développement du drame et aux ins- 
pirations du musicien. | 

Aprés ces considérations générales, nous entrerons 
dans quelques détails sur la contexture purement musi- 
cale d’un acée u’opéra. 
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‘L’auteur et le compositeur doivent s’y étudier ἃ 
varier les combinaisons offertes par les voix différentes 
des personnages qui prennent part a l’action. 1] faut évi- 
ter, autant que possible, qu’un air succéde & un air, un 
duo ἃ un duo; 1] faut donc faire entendre alternativement 
les. voix isolées, combinées, et les masses chorales. 

Le morceau de musique qui commence un acte recoit 
le nom d’introduction; il doit avoir un certain dévelop- 
pement, une certaine importance musicale. Ceci s’ap- 
plique surtout au morceau qui commence le premier 
acte et succéde ἃ l’ouverture. 1] doit étre traité avec soin. 
Ordinairement, une introduction se compose de plu- 
Sieurs scénes variées et se termine par un ensemble 
vocal. 

Commie nous ]’avons dit plus haut, l’auteur aussi bien 
que le compositeur, doivent, en établissant le plan géné- 
ral de l’ouvrage se préoccuper beaucoup de la fin de 
chaque acte. 1] faut, autant que possible, Jaisser l’audi- 
toire sous l’impression d’une vive émotion. Chaque fois 
que le rideau se baisse, il importe qu’aucun des actes ne 
se termine froidement. Dans un opéra en cing actes, il 
faudra donc cinq fois agir puissamment sur le public et 
par des moyens variés : c’est une tache difficile. 

Quand un acée se termine par un morceau de musique 
développé, composé de plusieurs scénes et auquel pren- 
nent part les personnages et le chosur, ce moroeau regoit 
le nom de final. 

Les opéras de Quinault, créateur du drame lyrique 
en France, étaient divisés en cing actes. Ils sont habile- 
ment coupés. Secondé par linstinct de Lulli, Quinault 
avait deviné que dans un ouvrage de longue haleine, le 
compositeur, comme nous |’avons dit, a surtout besoin 
de variété. En effet, la diversité du spectacle, lechange- 
ment fréquent du lieu ot Ja scéne se passe, les caractéres © 
différents des personnages introduits dansle drame, tout 
cela est nécessaire au musicien; ce sont des éléments 
dont il profite aussi bien que le spectateur lui-méme, 
et opposition qui en résulte, en méme temps qu'elle 
plait ἃ auditeur, vient en aide au compositeur et ferti- 
lise son imagination, en lui fournissant des inspirations 
nouvelles. 

On se tromperait beaucoup, cependant, si l’on croyait 
qu’alors la téche du compositeur fut ce qu'elle est 
aujourd’hui, dans la production d’un opéra en cing actes. 
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Outre que l’action était plus simpie, et, par conséquent, 
comptait moins de situations musicales, les situations 
elles-mémes étaient moins développées par Je poéte ; 
puis la musique ne nécessitait pas le développement que 
l'art moderne exige. Si l’on abuse quelquefois aujour- 
d’hui de ce développement, que les progrés de la science, 
Tart du chant, la déclamation lyrique ont rendu en quel- 
que sorte nécessaire, il est juste de dire qu’alors les 
situations, aussi bien que les mélodies, n’étaient, pour 
ainsi dire, qu’indiquées, Jes compositeurs n’avaient pas 
encore trouvé ces belles phrases musicales, complétes 
pour loreille comme pour I’esprit et l’intelligence, qu’on 
admire dans Mozart, dans Cimarosa, dans Rossini. ἢ 
en résulte qu’uo seul acte d’un opéra moderne renferme 
beaucoup plus de musique que les cing actes d'un opéra 
tout entier de Lulli. 

' Rameau, et aprés lui, Gluck, donnérent une plus 
haute importance ἃ la phrase musicale. Les actes, par 
conséquent, prirent plus d’étendue, et les opéras eurent 
' plus de durée. 

Depuis Gluck jusqu’é nos jours, on a joué 4 l’Opéra 
des tragédies lyriques en trois, en quatre et en cing actes. 
On y représente aussi de petits ouvrages en un ou deux 
actes, quel’on désigne quelquefois sous le nom d’opéra 
de genre, et que l’on donne avant les ballets. 

On joue sur le théatre de l’Opéra-Comique des opéras 
en un, deux ou trois actes, et quelquefois, exception- 
nellement, en quatre et méme en cing actes. Les Italiens 
écrivent généralement leur opéras, aussi bien sérieux 
que bouffes, en deux actes, assez développés pour con- 
tenir un grand nombre de morceaux; il y a cependant 
des exceptions, et lon compte aussi parmi les beaux 
ouvrages dont nous a dotés I’Italie, des opérasen trois et 
quatre actes. 

On représente ordinairement en Italie, entre les deux 
actes d’un opéra, un ballet tout ἃ fait étranger ἃ action 
‘de ces opéras. En France, le ballet fait partie de l’opéra 
et de l’action. C’est au poéte et au compositeur ἃ s’en- 
tendre pour que chaque ac¢e ait des éléments suffisants 
de curiosité, en donnant une place importante ἃ Ja danse 
dans un acte, quelquefois dans deux, et en réservant 
pour les autres parties de lYouvrage tout l’intérét des 
Situations, toute Ja puissance de Ja musique ! 

On distingue le grand opéra de l’opéra comique par la 
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nature du sujet. Quoiqu’en général le premier se rap- 
proche de la tragédie, et le second de Ja comédie, cepen- 
dant jamais un grand opéra ne sera aussi grave, aussi 
simple qu’une tragédie; et jamais un opéra comique ne 
comportera une action aussi compliquée que celle d’une 
comédie. La musique parle plus au sentiment qu’a la 
raison. Le comique pur qui a son origine dans la réflexion, 
ne peut, sans un mélange lyrique, remplir un opéra., 
Mais le burlesque, le grostesque méme lui conviennent 
parfaitement. 1] y a en outre un style intermédiaire qu'il 
n’est pas facile de limiter. La Vestale, de Spontini, doit 
&tre classée parmi les grands opéras; 72 matrimonio 
segretto, parmi les opéras comiques ou bouffes et l’Enle- 
wement au sérail, de Mozart, parmi les opéras du genre 
intermédiaire, ou semi-seria. 

Les arts, comme les institutions sociales, sont assu- 
jettis ἃ des transformations périodiques. Tout ce qui est 
de ce monde nait, s’accroit, arrive, point brillant, ἃ son 
zénith, puis palit et décroit sur une pente rapide La 
musique est, de tous les arts, celui qui parait affecté des 
mutations les plus fréquentes. Comme le Protée de la 
fable, elle marche de métamorphoses en métamorphoses. 
Tous les vingt-cing ou trente ans, des révolutions, sinon 
radicales, du moins trés-prononcées, s’introduisent dans 
cette merveilleuse expression de ce que |’4me humaine 
renferme en 865 profondeurs de sentiments les plus 
intimes. Presque aussitét usées qu’adoptées, 165 formes 
mélodiques, comme Ja fleur qui se fane dés qu'elle est 
épanouie, vieillissent et veulent étre remplacées. Et 
qu’on ne crojie pas que nous venions faire ici une satire 
du plus fugitif et cependant du plus pénétrant de tous les 
arts. C’est justement parce que ses formes sont inépuisa- 
bles, qu’elles apparaissent et passent comme des fantai- 
sies ailées. De méme que la vie radicale, toujours une, 
toujours absolue, rayonne dans le multiple infini des 
étres qui naissent en son sein créateur, Ja musique tou- 
jours immuable dans ses Jois, la musique, véritable géo- 
métrie phonétique, si on la considére dans ses régles, 
livre incessamment aux caprices du changeant et du 
variable ses combinaisons harmoniques et les tournures 
inépuisables de ses mélodies passagéres. Rameau suc- 
céde ἃ Lulli; Gluck, Sacchini, Piccinni s’assoient bientét 
ἃ sa place; puis voici venir Rossini qui les détréne et 
égale Mozart méme. 
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Touchons-nous 1a le terme de toutes ces péripéties ? 
Gardons-nous de Je croire. Une révolution nouvelle, une 
révolution qui n’a pas encore, il est vrai, gagné la 
France, proméne depuis quelque temps son drapeau 
novateur sur toute I’Italie. Prenant Verdi pour solennel 
et vigoureux interpréte, la musique dramatique, Ja musi- 
que précisée par la scéne, motivée par la situation, a 
chassé complétement la mélodie indéterminée, leschants 
vagues, et qui ne tirent leur effet que de leur valeur 
abstraite et intrinséque. 

La marche que, dans cette rénovation, 18 musique a 
suivieen France, nous semble bizarre. Partisans arriérées 
d’un vain Juxe musical, nous voulons maintenir aujour- 
d’hui la culture de la plante exolique que nous avons 
longtemps repoussée ; nous prétendons, du moins quant 
a l’opéra italien, renvoyer en terre étrangére celle que 
nous devons presque regarder comme indigéne; nous 
disons presque, car avant que Gluck, dans la tragédie 
lyrique, et Grétry, dans l’opéra comique, eussent popu- 
larisé 14 musique dramatique en France, Pergolése en 
avait donné le modéle dans Ja Serva Padrona. 

Mais I’Italie, cette terre ot tout chante, ot des voix 
passionnées sortent de tous les points de l’espace et 
vibrent dans tous les échos, I’Italie ne put rester long- 
temps emprisonnée dans les liens précis et traditionnels 
d’un systéme musical immuable. Semblable ἃ son napo- 
litain Vésuve, & son gigantesque volcan de Sicile, la 
spontanéité mélodique y fit éruption, et elle put s’écrier, 
comme notre poéte : 


Et la lave de mon génie 
Déborde en torrents d’harmonie 
Et me consume en s’échappant. 


De 1a ce luxe immodéré de fioritures dictées par la 
fantaisie du chanteur, accueillies par l’enthousiasme du 
public, entretenues par quelques talents hors ligne, cet 
amas de traits, de roulades, de points d’orgue, abus de 
richesse sous lequel le dessin mélodique disparait, sem- 
blable & ces monuments dont les lignes brisées par une 
ornementation sans godt et sans retenue, ne Jaissent plus 
apercevoir que formes insaisissables et confuses. Cette 
espéce d’enivrement de la musique, de Ja musique sans 
rapport avec la parole qu’elle devait exprimer, prisea part, 
pour elle-méme, et séparée de la situation qu’elle avait ἃ 
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rendre, quelquefois méme en contradiction avec la scéne 
a Jaquelie elle devait s'adapter, excepté dans les chefs- 
d’ceuvre devenus classiques des Paisiello, des Cimarosa, 
des Mozart, etc. ; cet enivrement, disons-nous, ne pou- 
vait manquer d’amener une réaction salutaire. Le grand 
maitre Rossini parut; mais, avec la finesse de tact qui 
le distingue, 1] comprit que les réactions ne se font pas 
tout &coup et sans transitions préalables. Ménageant 
donc le goat du public, et voulant garantir ses ceuvres 
des écarts de quelques interprétes parfois ignorants et 
malhabiles, lui-méme se mit ἃ jeter ἃ pleine main les 
fleurs, les perles, les diamans sur le canevas si ingénieu- 
sement tissu de sa brillante: musique, et, tout en le ra- 
menant par moments ἃ la vérité de la scéne, trouva le 
secret de changer en moyen d’expression ce qui jusque- 
la Yavait presque étouffée; je veux parler de ces voca- 
lises sans fin, de ces fioritures entassées, de ces agilités 
vocales, avant lui prodiguées au hasard. C’est ainsi qu’a- 
pres avuir préparé sa révolution, aujourd’hui accomplie 
par dela les monts, lui-méme en donna le signal dans 
l'immortel chef-d’cauvre de Guillaume Tell. De Ἰὰ ἃ Norma 
il n’y avait plus qu’un pas; et une fois l’art rentré dans 
la voie de la vérité dramatique, devait nécessairement 
arriver, le maitre ayant mission de ]’y maintenir, sans 
s’accorder la moindre excursion au dehors, méme peu 
lointaine, sans se permettre une note dont la valeur ne 
soit en rapport avec le mot qui la soutient. 

Bellini, Donizetli, Mercadante, Meyerbeer, Halevy, 
Ambroise Thomas, Auber, Verdi, Ch. Gounod, F. David, 
ont maintenu le grand art lyrique, dans une sphére élevée. 
Un maitreallemand Richard Wagner, systématiquement 
opposé aux formes dramatiques acceptées jusqu’aé ce jour 
et se posant en novateur, a jeté dans le monde musical, 
des créations lyriques d’une science profonde ; mais ov la 
mélodie apparait trop rarement. Les initiés seuls savent 
découvrir cette fleur suave ἃ travers les labyrinthes du 
contrepoint. M. Richard Wagner n’en est pas moins une 
individualité puissante. 

OpERA comiqug. C’est un drame d’un genre mixte, 
qui tient ἃ la comédie par l’intrigue et les personnages, 
et ἃ l’opéra par le chant dont il est mélé. — L’origine de - 
ce spectacle remonte aux premiers théatres de la foire, 
dont l’apparition date de 1617. Honoré, maitre chande- 
lier de Paris, aprés avoir fourni pendant plusieurs 
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années des lumiéres de sa fabrique au théatre, voulut en 
entreprendre un & son tour; et, en 1624, il obtint le pri- 
vilége d’un nouvel Opéra-Comique. I] ne joua jamais lui- 
méme, mais i] eut dans sa troupe des acteurs remarqua- 
bles. En 1627, il céda son privilége ἃ Ponton, qui porta 
)’Opéra-Comique ἃ sa perfection, grace au bonheur qu’il 
eut de trouver de bons auteurs, des acteurs excellents et 
des musiciens d’une rare habileté. 

L’Opéra-Comique fut supprimé en 41745; mais en 
1752, le privilége en fut rendu & Jean Monnet. Le plan 
qu'il avait formé a éfé fidélement suivi par les dlrecteurs 
qui lui ont succédé. Ils ont fait subir des améliorations 
considérables a certaines parties de détails que Monnet 
ne pouvait pas voir seul, et ont ramené ἃ ce genre de 
spectacle les femmes, effarouchées par le style quelque- 
fois graveleux des anciens opéras comiques. C’est sur ces 
objets principalement que s’est portée la sollicitude des 
directeurs. 

Leur ardeur & prévenir les désirs du public leur a 
attiré pendant plusieurs années un si grand concours de 
monde, que les autres spectacles de Paris se trouvaient 
ἃ peu prés déserts. La Comédie-Italienne surtout, qui se 
voyait sans spectateurs, obtint enfin, en 1762, que 
POpéra-Comique fat réuni ἃ son théatre. 

epuis cette époque, l’Opéra-Comique, genre éminem- 
ment francais, n’a cessé de marcher dans une voie de 
progrés et de prospérité. Il n’est pas aujourd’hui de 
scéne dans Je monde entier qui posséde un répertoire 
aussi riche et aussi varié. 

OpERETTE. Mot qui, dit-on, a été forgé par Mozart, 
pour désigner les compositions en miniature, dans 
lesquelles on ne trouve que des chansons ou des cou- 
plets de vaudeville. Mozart disait qu’un musicien bien 
constitué pouvait composer deux ou trois ouvrages de 
cette force entre son déjetiner et son diner. ; 

OPHIBARYTON. Espéce de serpent imaginé par Bach- 
man en 1840. 

OpnHicLfipe. Instrument en guivre d'origine hario- 
vrienne, qui, depuis 1820, fait partie des musiques de 
Parmée francaise. Adopté d’abord dans les régiments de 
la garde royale, 1] fut admis ensuite dans ceux de l’in- 
fanterie de ligne et de cavalerie. I] en devint Ja contre- 
basse et remplaca les anciens serpents d’église. C’est, & 
proprement parler, un serpent & clefs, comme Il’indique 
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Ja racine grecque de son nom. Les clefs sont au nombre 
de neuf. 

Oratorio. C’est une espéce de drame dont le sujet est 
religieux et qui est destiné a étre exécuté par des chan- 
teurs, avec accompagnement d’orchestre. Les anciens 
compositeurs n’avaient qu’un seul objet auquel ils pus- 
sent consacrer les inspirations de leur génie : lareligion. 
Aussi cette époque est-elle féconde en productions de 
musique sacrée de tout genre; et, depuis Palestrina jus- 
qu’a Haendel, Haydn et Mozart, on trouve tout ce qui a 
été composé de plus beau et de plus parfait. On nese 
bornait pas alors ἃ mettre en musique les paroles de la 
messe : outre les cantiques,. les hymnes, les psaumes, on 
avait imaginé ces espéces de drames religieux appelés 
oratorios, dont le sujet étuit tiré de Histoire Sainte, et 
qu’on exécutait dans les églises. Voici ce qui donna lieu 
a l’invention de ces sortes de piéces : saint-Philippe de 
Néri, qui fonda, en 1540, la congrégation de ]’Oratoire ἃ 
Rome, voyait avec douleur les fidéles déserter l’église 
pour courir aux spectacles. Connaissant le σοί des 
Romains pour la musique, il eut lidée de faire composer 
par un bon ponte des intermédes, dont le sujet était 
puisé dans l’Ecriture sainte, et les ayant fait mettre en 
musique, il 168 fit exécuter dans l’église. La foule y cou- 
rut; le succés fut prodigieux ; et ce genre de drames’ap- 
pela oratorio, du nom de ]’église de ’Oratoire, ob 1] fut 
joué pour Ja premiére fois. 

Les oratorios n’étaient d’abord qu’une simple allégorie. 
une cantate ἃ plusieurs personnages, qu’on n’exécutait, 
soit ἃ Péglise, soit au théatre, que comme une piéce de 
concert. Dans la suite ils prirent plus de développement 
et acquirent toutes Jes proportions d’un vrai drame, 
sauf le clinquant des costumes et la pompe théatrale. — 
Quant a la musique, qui participe ἃ Ja fois du genre 
Wibre et du genre sévére, elle se compose de récitatifs 
simples et obligés, de solos, duos, trios, morceaux d’en- 
semble et chours. 

Les plus célébres compositeurs qui ont illustré le genre 
de l’oratorio, sont Emilio del Cavaliere, Alexandre Scar- 
latti; Leo, lomelli, Cimarosa; Haendel, Bach, Haydn, 
Beethoven et Mendelsohn. On cite, parmi Jes oratorios 
les plus remarquables, le sacrifice d’Abraham, de Scar- 
latti, celui de Cimarosa; sainte Héléne au calvaire, de 
Leo; le Messie, de Haendel; la Passion, selon saint Ma- 
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thiew, de Bach, conception musicale de la plus haute 
portée ; la Création, de Haydn; le Christ au jardin des 
Olives, de Beethoven; le Paulus et Elias, de Men- 
delssohn. 

ORCHESTRATION. Science du maniement d’un or- 
chestre, et maniére dont les parties d’un orchestre sont 
combinées entre elles. 

OncHesTrE. L’orchestre dans les thédtres modernes 
est un retranchement plus ou moins grand qui régne 
autour de ce qu’on appelle la rampe de la scéne; c’est la 
place des symphonistes. Cette enceinte est construite 
d’un bois sonore, du sapin ordinairement, afin de faire 
vibrer le son des instruments. C’est absolument la table 
d’harmonie d’un clavecin, car cette espéce de grand 
coffre sans couvercle est établi sur un vide avec des arcs- 
boutants. 

L’orchestre francais ne date véritablement que du 
siécle de Louis XIV; ce fut Lulli qui lorganisa. On doit 
a Lulli l’introduction des timbales et des trompettes dans 
Yorchestre, et plus tard, ἃ Gluck, celle de la clarinette, 
dont on usait si sobrement qu’elle ne se faisait guére 
entendre que dans les ballets. — Que les temps sont 
changés! quel admirable orchestre nous avons de nos 
jours! 1] compte au moins 80 instruments; il réunit, 
comme par enchantement, tous les bruits, tous les sons, 
toutes les voix de la nature, dont Ja musique n’est qu’une 
imitation. — Le violon posséde d’immenses ressources : 
il simule 18 voix humaine; c’est lui qui, avec la viole, le 
violoncelle et la contre-basse, régne exclusivement dans 
un orchestre. La viole repose, par la gravité de ses sons, 
des brillants éclats du viclon; le violoncelle, quand il 
chante, exprime la priére et le recueillement des marches 
religieuses ; la flite, pleine de tendresse, rend les amou- 
reux désirs ; le hautbois est pastoral, propre ἃ la danse des 
villageois et des nymphes; la clarinette accompagne or- 
dinairement les danses gracieuses et les ballets enjoués, 
le cor chevaleresque et romanlique, appelle ἃ la chasse 
Henri IV ou Robin des Bois; l’ophicléide gémit; le 
trombone, aux poumons de Cuivre, annonce de grandes 
catastrophes. 

Par ce nombre d’instruments si variés, nos orchestres 
aujourd’hui sont un monde, ο les passions, les senti- 
ments déploient toutes leurs expressions, et of la nature 
fait entendre toutes les voix. 
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OrcHEsTRINO. Nom donné par M. Poulleau, en 1808, 
ἃ un piano a archet de son inventicn, lequel imitait le 
violon, la viole d’amour et le violoncelle. 

ORCHESTRION. Nom de deux claviers qui ont été in- 
ventés vers la fin du dix-huitiéme siécle. Le premier est 
un orgue portatif composé de quatre claviers, chacun de 
soixante-trois touches et d’un clavier de pédales de 
trente-neuf touches. Il fut construit ἃ Prague par les 
fréres Still. Le second est un piano unia quelques regis- 
tres d’orgue. 

ORCHESTRION. Est également le nom d’une espéce 
d’orgue expressif construit par Fourneau, en 1844. 

Merklin et Schutze, donnérent aussi le nom d’orches- 
trion en 1853 ἃ un orgue perfectionné. 

OREILLE. Ce mot s’emploie figurément en musique. 
Avoir de loreille, c’est avoir l’ouje sensible, fine et 
juste, en sorte que tant pour l’intonation que pour la 
mesure, on soit choqué du moindre défaut, et qu’aussi 
Yon soit frappé des beautés de l’art quand on les en- 
tend. On.a Voreille fausse, lorsqu’on chante constam- 
ment faux, lorsqu’on ne distingue pas les intonations 
fausses des intonations justes, ou lorsqu’on n’est point 
sensible ἃ la précision de 18 mesure, qu’on la bat inégale 
ou & contre-temps. 

OrGANINO. Petit orgue que l’on peut transporter d’un 
lieu ἃ un autre, et dont Jes plus grands ont deux pieds 
de haut et un seul soufflet. Π fut imaginé par Debain. 
On appelle encore de ce nom un petit orgue & cylindre 
avec une manivelle, qui, armé de denls, remplace le 
mouvement des doigts. 

OrGanisTE. Celle ou celui qui joue de l’orgue. Un 
grand organiste n’a pas seulement le talent d’exécuter 
avec perfection toute la musique qui est propre ἃ cet 
instrument, mais celui bien plus rare d’improviser tout 
ce qu’i! joue. 

Rameau, D’Aquin, Couperin, Balbatre, Séjean, Mo- 
zart, Keller, Bach, Haendel, sont des noms fameux dans 
les fastes de l’orgue. 

Autrefois on comptait en France un assez grand 
nombre de bons organistes; ils deviennent de jour en 
jour plus rares, parce qu’on néglige de faire des études 
que demande ce grand art. 


Oraano. Instrument imaginé ἃ Rome en 1675, par 
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Todini. Mais son mécanisme compliqué, en rendit l’u- 
sage incommode. 

Orcano (archi-). Instrument construit ἃ Venise en 
1564 par Vicentino, sur lequel on pouvait exécuter les 
trois genres de musique. 

OrnGano-CHorpon. L’abbé Vogler donna l’idée de cet 
instrument qui fut construit d’aprés ses plans par Rook- 
witz, vers la méme époque que le précédent. 

Orcano-Lyricon. Instrument inventé a Paris en 
1810. Sa forme était celle d’un secrétaire ἃ cylindre; 1] 
contenait un piano ordinaire, autour duquel se groupaient 
quelques instruments ἃ vent. 

OrGano-Vio.ine. ]nstrument construit en 1814 par 
Eschembeck, de Keenigshofen, dont la construction était 
basée sur l'emploi de l’anche libre. 

Orcanum. Instrument de musique des anciens. C'est 
le méme que la flite de Pan, ἃ laquelle se trouvait 
adapté un soufflet. 

Oraia. Fétes en l’honneur de Bacchus. Le chant, ac- 
compagné de la lyre et de la flate, y figurait comme une 
des parties essentielles de la féte. 

Orcue. Instrument ἃ vent, le plus parfait de tous 
our diriger et soutenir Je chant religieux, et celui dont 
es sons se marient le mieux avec les voix. Dans un espace 

restreint, sous les doigts d’un sev] homme, on peut avec 
Y’orgue obtenir la puissance, la diversité, la justesse, que 
ne pourraient produire trente ou quarante instruments 
réunis. Ses accents sont graves et dévotieux, comme dit 
Montaigne. Ii embrasse toute l’échelle des sons, et peut 
s’unir & tous les genres de voix; il a des jeux variés, 
tour ἃ tour doux et éclatants, suaves ou terribles. Ses 
trompettes sonores semblent annoncer le jugement de 
Dieu; ses flites lointaines paraissent l’écho des concerts 
des anges. L’orgue est l’orchestre que demande le plain- 
chant. 

La musique instrumentale fut peu goftée dans les 
premiers siécles du christianisme; les fidéles se bor- 
naient alors ἃ former des cheeurs de voix. C’est seule- 
ment sous le pape Vitalien 155 que l’orgue fut connu en 
Italie : i! fut introduit en France sous le régne de Pépin, 
pére de Charlemagne; mais cet instrument resta long- 
temps imparfait. Bédus de Celles, dans le siécle dernier, 
et, de nos jours, MM. Cavaillé-Coll et Debain, l’ont en- 
richi d’améliorations importantes. 
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L’orgue est un instrument ἃ vent et ἃ clavier; il a 
plusieurs jeux ou registres, et un trés-grand nombre de 
tuyaux : il a un, deux, trois, et méme quatre claviers 
composés de quatre octaves et demie; 1] y a, de plus, un 
clavier de pédales qui contient une ou deux octaves. Le 
jeu principal, quae nous nommons vulgairement bour- 
don, est en huit pied, en seize pieds, et méme en trente- 
deux pieds. L’orgue a encore des soufflets, des ven- 

illes. 

Pendant le moyen-Age Of soutenait le chant religieux 
‘avec l’orgue seul; plus tard on y ajouta d’autres ins- 
truments. Sous Louis XIV, un chanoine de Sens ou 
d’Auxerre inventa le serpent, et cet instrument rauque, 
&pre, inégal, variable dans ses intonations, vint s’établir 
dans nos chosurs, y rendre le chant lourd et trainant, et 
y faire régner la plus fatigante monotonie. Quel spec- 
tacle, en effet, que celui d’un homme qui, les joues gon- 
flées, le visage déformé, roulant ses yeux dans jeur orbite, 
étouffe entre ses bras Ja figure d’un animal immonde, et 
semble lui arracher de lugubres hurlements! L’ophi- 
cléide a, dans beaucoup d’endroits, détréné le serpent. . 
Cet instrument n’est pas plus agréable ἃ entendre; enfin, 
plusieurs paroisses adoptent maintenant la contre-basse. 
Tous ces instruments présentent le méme inconvénient 
qui doit en faire abandonner l'emploi, c’est de résonner 
ἃ lunisson des voix graves, par conséquent de ne pas 
convenir ἃ la voix du peuple. L’orgue est resté seul en 
possession de la faveur des masses dans nos temples 
catholiques, seul il a Je privilége d’exciter 18 ferveur, le 
recueillement, ]’enthousiasme religieux. 

L’emploi naturel de lVorgue, c’est l’'accompagnement 
des voix; en Allemagne, en Italie, en Belgique, i] rem- 

lit teujours cette fonction, et le cheeur y est partout 
inséparable de l’instrument. Dans les vastes basiliques 
de I’Italie, on a des orgues que !’on roule, et qui suivent 
le cheeur dans Jes diverses chapelles ov 1] se transporte 
pour chanter l’office. Dans ces églises tout s’exécute avec 
accompagnement : non-seulement les hymnes sacrées, 
mais encore Je chant de } οἱ Ποϊδηΐ, les réponses du peu- 
ple, la préface, etc. 

I] faut Je dire, les pays dont nous parlons sont bien 
supérieurs & Ja France sous le rapport de la musique 
sacrée. Chez nous, ἃ part quelques grandes villes qui 
font une honorable exception, quelques voix isolées 
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chantent le Ayrte, l’orgue répond par une fantaisie de 
la fagon de l’artiste, Dieu sait quel fantaisie!... Le prétre 
entonne le Gloria in Eacelsis Deo, Yorganiste continue 
par une réminiscence de quelque air & Ja mode. Voila le 
réle que joue souvent l’orgue en France. Cependant le 
tableau n’est pas partout le méme, nous ]’avons dit, il y 
a des exceptions; des organistes au style grave, austére, 
ont conservé les belles traditions de l’art religieux. 

ORGUE A CLAVIER GREGORIEN. Inventé en 1853, par 
Nizard, muni d’un appareil transpositeur pour le plain- 
chant, dont la tonalité se détermine par la dominante et 
Ja finale. | 

ORGUE A CYLINDRE. C’est celui qui va par le moyen 
d’un cylindre, sur lequel on a noté un certain nombre 
de morceaux de musique avec des pointes. Ces pointes 
font mouvuir les touches d’un clavier qui leur est appro- 
prié. C'est au moyen d’une manivelle tournante que le 
cylindre se meut et présente successivement, ou simul- 
tanément, ses pointes aux touches qui répondent aux 
tuyaux. Les orgues d’ Allemagne, les orgues de Barbarie, 
dont les chanteurs des rues s’accompagnent, les seri- 
nettes, les merlines, sont des orgues ἃ cylindre. 

ORGUE A JEU DE CHAMBORD, Inventé en 1856, par 
Warren de Montréal. Instrument contenant un jeu de 
flite d’espéce nouvelle. 

ORGUE A PERCUSSION. Inventé en 1834, par Martin, 
de Provins. Orgue dans lequel Ja vibration est donnée 
aux lames ἃ l'aide d’un marteau, et continuée par le 
vent. 

OrnGuE A Piston. Inventé en 1791, par Luxeuil. Orgue 
dont chaque tuyau parle par Ja seule impulsion d’un pis- 
ton de bois que Ja touche fait monter, évitant ainsi les 
soufflets. 

ORGUE A REPERCUSSION. Inventé en 1853, par Jaulin. 

ORGUE AUTOPHONE. Inventé en 1851, par Dawson, ἃ 
Londres. Orgue dont les tuyaux sont en carton. 

OrnGuE BarestTae. Inventé en 1854, par Duci, de 
Florence. Le méme tuyau produisait la note et son oc- 
tave; et jes douze demi-tons intercalaires émanaient 
également du méme tuyau. 

OraueE Diaviron. Inventé en 1854, par Holdich. Le 
nom de cet instrument provient d’un jeu de flute octa- 
Viant, 
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ORGUE ENHARMONIQUE. Inventé en 18841, par Robson. 
Orgue pouvant jouer les trois genres de musique. 

OrauE ExpREssIF. L’effet de ces orgues est de la plus 
grande beauté. M. Erard a mis le comble a Ja perfection 
de l’orgue, en réunissant, dans un instrument qu’il avait 
construit sous la Restauration, pour la chapelle du roi, 
le genre de l’expression de la pédale sur les deux claviers 
du grand orgue ἃ ]’expression par la pression des doigts 
sur un troisiéme clavier. Dans cet état, l’orgue est vrai- 
ment instrument le plus beau, le plus majestueux, le 
plus puissant qui existe. 

ORGUE GUIDE (accompagneur du lutrin). Inventé en 
1855, par Fourneaux. Espéce d’orgue dont le titre 
indique le but. 

ORGUE HYDRAULIQUE. Celui dont les soufflets ou les 
eylindres sont mis en jeu par le moyen de ]’eau. Comme 
Vhumidité est extrémement nuisible aux orgues, ce 
moyen n’est plus employé. Au reste, on manque de ren- 
seignements certains sur cet instrument dont parlent 
seulement quelques anciens auteurs. 

ORGUE MECANIQUE. Inventé en 1743, par Langsaw. 
_ Ce sont des cylindres mécaniques, notés, que l’on peut 
appliquer aux grandes orgues. Haendel composa quel- 
ques morceaux qui furent pointés par Langsaw. 

ORGUE METALLIQUE. Inventé en 1789, par Clagget, ἃ 
Londres. Cet orgue était composé de fourchettes d’acier, 
ressemblant pour la forme & nos diapasons modernes, 
qui étaient mises en vibration par le frottement. — 

ORGUE PANTOPHONE. Eispéce d’orgue dont Je cylindre 
est gurni de chevilles mobiles avec lesquelles on peut y 
noter ἃ volonté de nouveaux airs. 

ORGUE PHONOCHRONIQUE. Inventé en 1835, par Lo- 
renzi, offrantl’expression par l’enfoncement de la touche. 

OrGUE-PIANO. Inventé en 1834, par Maillard. 

ORGUE PNEUMATIQUE. C’est l’orgue ordinaire, celui od 
le son est produit par le vent. 

ORGUE POLY-HARMONIQUE. Inventé en 1859, par Bruni 
et Jalbert, pour accompagner Je chant grégorien. 

ORGUES PORTATIVES. Ancien instrument composé de 
quelques tuyaux et d’un soufflet que l’on portait sus- 
pendu au col, par une courroie. On voit encore les petits 
savoyards porter leurs épinettes. 

Oraues positives. Ancien instrument qui, ie premier 
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fut introduit dans les églises ; 1] avait plusieurs jeux, un 
clavier et deux soufflets. 

OrGvUES REGALES. On nommait ainsi une variété de 
jeux de lorgue positif. 

ORGUES REPRODUCTIVES. Inventées en 41855, par 
Mazolo. Imprimant en notes connues le son qui est pro- 
duit ἃ l'aide d’un double cylindre, ]’un muni d’une cré- 
maillére correspondante a des Jeviers & chaque touche, 
lautre servant d’enroulement au papier. 

ORGUE SOUTIEN DE LA Voix. Inventé en 1851, par 
Baudot, contenant une gamme chromatique par accord, 
permettant de jouer dans tous les tons. 

ORGUE TROMPETTE. Inventé en 1824, par Van-Ocklen. 
Orgue a cylindre, composé de vingt trompettes, accom- 
pagnées par deux tambours, un triangle et une paire de 
cymbales. 

OnauetrTes. Cet instrument était composé d’une caisse 
plus haute que longue renfermant une ou deux rangées 
de tuyaux au nombre de sept ou huit. C’était un petit 
orgue muni d’un clavier et un soufflet complétait l’appa- 
reil, 

ORIGINALITE. L’originalité dans les arts et dans la 
musique en particulier, c’est la nouveauté dans les 
idées et dans la fagon de les exprimer, de les agencer, 
de les combiner ; c’est en un mot, la force créatrice 
et l’individualité du génie. (Voyez Imagination, Génie 
musical). 

ORIGINE DE LA MUSIQUE. La musique est une langue 
universelle, qui fut donnée ἃ homme par le Créateur, 
dés le commencement du monde, pour exprimer des 
idées et des sensations qu’aucune autre langue _ ne peut 
traduire. On ne peut douter qu’Adam et Eve, qui 
avaient tant d’actions de graces ἃ rendre ἃ Dieu, aient 
chanté ses louanges dans le Paradis terrestre. Noé et sa 
famille, ἃ 18 sortie de Arche, firent de méme ; et plus 
tard, Moise et les Hébreux, aprés Je passage de la mer 
Rouge. Avant qu’on efit bati des temples ἃ la divinité, 
la nature entiére, et son Roi en téte, unissaient ici-bas 
leurs concerts ἃ ceux des anges. (Voyez le mot Musique. ) 

OrpnHéon. Instrument de musique monté avec des 
cordes de boyau, que !’on fait parler au moyen d’un cla- 
vier et d’une roue qui porte un archet ; 1] ala forme d’un 
trés-petit piano. ὁ 

Orpueon. C’est le nom donné ἃ une institution muni- 
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cipale de la ville de Paris, dont le but est d’enseigner la 
musique vocale aux enfants des deux sexes qui fréquen- 
tent les écoles communales, et aux ouvriers adultes, 
L’orphéon a été fondé en 4820, et la direction en fut 
confiée ἃ Wilhem, qui avait concu l’idée premiére de cet. 
enseignement, et en avait apprécié l’utilité. Il avait été 
secondé par son ami, lillustre chansonnier Béranger, 
dont le patronage et l’appui constant lui fut d’un grand 
secours. Wilhem composa pour l’orphéon une méthode 
en tableaux qui est encore employée. C’est un enseigne- 
ment simultané, et Jes tableaux sont combinés de telle 
sorte, que des élaves de force inégale peuvent chanter 
ensemble. Wilhem est mort en 1842. La direction de 
Yorphéon* passa, aprés sa mort, entre les mains de 
M. Hubert, éldve lui-méme de l’orphéon. M. Gounod 
fut ensuite directeur de l’orphéon, ef MM. Bazin et Pag- 
deloup lui ont succédé. M. Halévy a composé sous ce 
titre : Legons de lecture musicale, un ouvrage qui est 
adopté pour les écoles orphéoniques. 

Il y a tous les ans une séance publique de l’orphéon ; 
on réunit tous les éléves, enfants ou adultes, dans une 
des grandes salles de Paris ; ils exécutent des chcurs 
sans accompagnement. 

OrRPHEOREON. Instrument de la famille des luths, 
armé de huit cordes de métal. Il n’est plus en usage. 1] 
différait du luth en ce qu‘il avait le dos plat avec un 
encadrement festonné sur les cétés et des cordes de mé- 


ORPHEORON. Instrument de la famille des luths, il 
était monté de huit cordes de métal. . 

ORPHIMONOCLEIDE. Genre de serpent, perfectionné par 
Coéffet, en 1828. 

OuvERTURE. Composition instrumentale qui sert de 
début aux opéras et aux ballets. 

L’ouverture doit seconformer au dramed’une maniére 
générale , et peut se lier quelquefois aux premidres 
scénes qui 18 suivent immédiatement. L’ouverture fera 
connaitre d’abord le caractére de l’opéra qu’elle pré- ‘ 
céde, et donnera ensuite des pressentiments sur la 
nature des événements, le caractére des passions qui 
doivent occuper la scéne, et quelquefois méme sur les 
personnages, le lieu et le temps ot se passe I’action. 
Ainsi, l’ouverture d’lphigénie en Aulide nous dispose ἃ 
une action vive, intéressante et d’une grande noblesse ; 


11... 


362 PAN 


celle de Quillaume Tell peint le calme de la vie cham- 
pétre troublé par une fanfare de trompettes qui appelle 
les paysans ἃ la conquéte de la liberté; celle de la Pre 
voleuse commence par une marche militaire, qul 
annonce le retour du soldat dans ses foyers. 

Un allégro de symphonie, brillant et passionné, suc- 
cédant ἃ une introduction d’un mouvement grave, telle 
est la coupe généralement adoptée pour les ouvertures. 

Ceux qui réduisent louverture ἃ une espéce d’intro- 
duction, s’éloignent de l’idée qu’on doit concevoir d’un 
morceau de ce genre. Le compositeur doit y déployer 
toute sa science : facture savante, dessin pur et vigou- 
reux, harmonie pleine, variée et riche d’effets, telles 
doivent étre Jes qualités principales d’une ouverture. 

OxrpHonos. C’est ainsi qu’on appelait chez les anciens 
Grecs celui qui possédait une voix aigué. 
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P. Par abréviation, signifie piano, c’est-a-dire doux. 

PP. Signifie pianissimo, c’est-d-dire trés-dousn. 

Pavavalka. Guitare montée de deux cordes, trés- 
répandue parmi la basse classe du peuple en Russie. 

Pauastieni (Pietro et Thomas). Eléves et imitateurs 
de Stradivarius travailiaient ἃ Crémone de 1710 ἃ 1750. 

Patetres. Ainsi se nommaient anciennement les 
touches de la gamme naturelle dans ]’orgue et le cla- 
vecin. — Les palettes étaient noires et les /feintes 
blanches. 

PanauLon. Flaite de grande dimension construite a 
Vienne en 1815, par Trexler. 

Panpore. Instrument de musique ἃ cordes, de la fa- 
mille duluth, mais dont le chevalet était oblique, ce qui 
rendait les cordes inégales dans leur Jongueur. Le dos 
de cet instrument était plat comme celui de la guitare. 
La pandore a été délaissée depuis longtemps, comme le 
luth et le théorbe. 

PANHARMONICO MATHEMATIQUE. Instrument inventé 
en 1744, par Bulyowski, de Durlach, en Hongrie, pré- 
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senté ἃ ]’Empereur Léopold, le facteur fut richement 
récompensé, 

' PANHARMONICON. Espéce d’orgue imaginé par Maelzel, 
en 1804, qui fut vendu par son auteur 60,000 fr. 

PaN-HARMONICON. Cet instrument, au moyen d’un 
double soufflet et d’un cylindre mis en mouvement par 
un poids, imite assez naturellement une musique d’ins- 
truments ἃ vent et de percussion. 

Pan MEéLoDION. Instrument ἃ cylindre construit a 
Vienne, en 1810, par Leppich. 

PANORMOK. Espéce de guitare enharmonique, cons- 
truite en Angleterre, en 1854. 

PanTaL&on. Espéce de clavecin vertical dont le corps 
était plus étroit que celui d’un elavecin ordinaire et 
inventé en 1713, par Pantaléon Hébenstrest. 

PanTaton. Instrument de musique de l’espéce du 
tympanon, mais beaucoup plus grand, puisqu’il a prés 
de quatre pieds de large. Le pantalon est garni d’un 
grand nombre de cordes d’acier que !’on touche avec 
deux petites baguettes de bois. " : 

Le mot pantaion est aussi employs pour désigner. une 
figure de contredanse. (Voyez QUADRILLE). 

PanTOMIMES. Comédiens, ainsi nommés parce qu’ils 
tmitaient et exprimaient towt ce qu’ils voulaient dire 
avec les gestes qu’enseignait l’art de la Saltation, sans 
‘employer Je secours de la parole. L’art des pantomimes 
naquit ἃ Rome, sous l’empire d’Auguste. Les deux pre- 
miers instituteurs du nouvel art furent Pylade et 
Bathyle, dont le nom devint fort célébre parmi les 
Romains. Le premier réussit mieux dans les sujets tra- 
giques, et autre dans les comiques. 

Cassiodore appelle les pantomimes des hommes dont 
les mains disertes, avaient, pour ainsi dire, une langue 
au bout de chaque doigt, des hommes qui parlaient en 
gardant Je silence et qui savaient faire un récit entier 
sans ouvrir la bouche. 

Les pantomimes furent les premiers comédiens chez 
les Frangais, ils commencérent ἃ paraitre ἃ 18 foire de 
Saiat-Germain, vers la fin du VI* siécle, mais la licence 
de leurs jeux les fit exclure dela vie civile et ils ne 
purent résister aux divers édits rendus contre eux. Ils 
furent remplacés par les troubadours, les jongleurs, les 
ménétriers, dont les représentations étaient mélées de 
poésie, de danse, de chants et d’instruments. 
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PaPiER REGLE. On appelle ainsi le papier préparé avec 
les portées toutes tracées pour y noter la musique. 

ParFaitT. Ce mot, dans 18 musique, a plusieurs sens. 
Joint au mot accord, il désigne l’accord formé par la 
tonique, le troisiéme degré et le cinquiéme degré d’une 
gamme, dans les deux modes ; par exemple, wt, mz, sol 
ou Ja, ut, mz. Joint au mot cadence, il exprime celle qui 
porte la note sensible, et de la dominante tombe sur la 
finale. Joint au mot consonnance, 1] désigne un inter- 
valle juste ef déterminé, qui ne peut étre altéré sans 
cesser d’étre consonnant. Joint au mode, il marquait, 
dans l’ancienne musique, 18 mesure & trois temps. 

Paropie, Paropier. C’est ajuster ἃ un air de chant 
de nouvelles paroles, dont le sens n’a souvent pas le 
moindre rapport aveo celles qu'il y avait d’abord. Il 
suffit que le parodiste se conforme au caractére des 
morceaux de musique, et s’applique surtout ἃ calquer 
son dessin sur celui du musicien, pour 4} y ait une 
parfaite concordance entre les images. Le mot parodie 
en musique n’a aucun rapport avec la parodie qu’on 
représente au thédtre, et qui est limitation grotesque, 
bouffonne et critique d’un drame sérieux. 

Parouigr. Ce mot, dont Castil-Blaze a fait le premier 
J’application, exprime parfaitement un auteur de paroles, 
de livret, un librettiste enfin, c’est-d-dire celui qui com- 
pose le poéme d’un ouvrage lyrique : opéra, opéra- 
comique, oratorio, ode-symphonie, etc. 

Partiz. La musique étant une langue ot plusieurs 
discours peuvent se faire enlendre & Ja fois, non seule- 
ment sans Se nuire, mais en se servant naturellement, 
s’ils ont 6té disposés d’aprés les régles de J’art, 1] s’en 
suit que chacun de ses discours est comme la portion 
d’un grand tout qui se forme de leur réunion. De la 
vient le nom de partie donnée & chacune des portions de 
ce tout, et qui est elle-méme un tout plus ou moins 
complet, selon importance de la partie et selon la 
maniére dont elle est concue. 

Il y a quatre parties principales dans Ja musique 
vocale qui sont : le dessus, la haute contre, la taille ou 
ténor et la basse ; dans la musique instrumentale les 
quatre parties principales se nominent le premier dessus, 
le second dessus, la quinte et 18 basse. 

On dit : morceaux ἃ deux parties, ἃ trois parties, etc. 
La partie est donc, & la lettre, ce que chaque artiste 
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chante ou joue sur son instrument dans l’exécution d’un 
morceau de musique. Le copiste extrait chaque partie 
de la partition, qui est la réunion de toutes les parties. 
(Voyez Partition). 

Partition. Collection de toutes les parties d’une 
pidéce de musique, ot I’on voit, par la réunion des por- 
tées correspondantes, l’harmonie qu’elles forment entre 
elles. On écrit pour cela toutes les parties, portée ἃ por- 
tée, l’une au-dessous de l’autre, avec leurs clefs, de 
maniére que chaque mesure d’une partée soit placée per- 
pendiculairement au-dessus ou au-dessous de la mesure 
correspondante des autres parties, et enfermée dans les 
mémes barres prolongées de l'une ἃ l’autre, afin qu’on 
Puisse voir d’un coup d’eil tout ce qui doit s’entendre ἃ 
a fois. 

Quelque ordre que !’on donne aux parties dans une 
partition, celle de la basse doit &tre au-dessous de tout, 
et celle du chant vocal immédiatement au-dessus de celle 
de Ja basse et de celle de violoncelle, 811 y en a une pour 
‘instrument. Plusieurs compositeurs Boren les parties 
de violon en téte d’une partition. Les Italiens y mettent 
quelquefois les cors et les trompettes. 

La diversité des clefs est un moyen excellent pour 
donner de la clarté ἃ une partition. Les clefs d’ut signa- 
lent le basson et la viole ; les clefs de sol, sans dzéses ni 
bémols, indiquent sur-le-chant les parties des cors et des 
trompettes. Les voix se trouvent classées selon leur 
diapason, et ]’ceil peut les distinguer assez facilement, 
grace & la physionomie particuliére de chaque clef. 

La partition réunit en faisceau les forces vocales et 
instrumentales. Tout est classé avec ordre, et chaque 
partie suit parallélement celles qui concertent avec elle. 

chef d’orchestre embrasse tout d’un coup d’cil, il 
s’attache particuliérement aux voix et aux instruments 
qui récitent. Sans ce précieux secours, on ne peut exécu- 
ter la musique de thé&tre, les symphonies, Jes messes, 
les cantates, les oratorios. 

Pas DE DEUX. Danse exécutée par deux danseurs. 
C'est le duo de Ja danse. Le pas russe est un pas de 

eux. 

Pas DE TROIS. Danse exécutée par trois danseurs. C’est 
le trio de la danse. 

Pas seuL. Danse exécutée par un seul danseur. 

PassaCaILLe. Espéce de chaconne dont le chant était 
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plus tendre et le mouvement plus lent que celui des cha- 
connes ordinaires. Cet air de danse que l’on retrouve 
encore dans les opéras de Gluck, n’est plus en usage. Ce 
mot vient de l’espagnol Passa Calle. 

PassaGEe. Ornement que ]’on ajoutea un trait de chant. 
On appelle encore ainsi chaque portion d’un morceau 
qui présente un sens. Les notes de passage, comme les 
appogiatures, sont des notes qui se trouvent dans les 
parties harmoniques sans appartenir ἃ ’harmonie. Ce 
qui Jes distingue c’est que les premiéres se trouvent aux 
temps faibles de 18 mesure ou aux parties faibles des 
temps, au lieu que les secondes se trouvent aux temps 
forts de la mesure ou aux parties fortes des temps. 

Les notes de passage servent ἃ lier entre elles les notes 
harmoniques eta orner la mélodie. Leur empl!oi et leur 
nombre dépendent du bon goat du compositeur. 

PassaGe d’un ton dans un autre. (Voyez le mot Mopu- 
LATION.) 

- Passge-Piep. Air d’une danse du méme nom dont la 
mesure était ἃ trois temps. Cet air n’est pas en usage. 

Pasta (Gaetano). Bon juthier de Brescia qui exercait 
en 1700. 

Pasticue. On appelle ainsi une composition musicale 
dans laquelle le musicien fait entrer plusieurs phrases ou 
morceaux d’autres compositions, ou dans laquelle ila 
imité, soit ἃ dessein, soit sans Je vouloir, le style d’un ou 
de plusieurs maitres. Il se prend presque toujours en 
mauvaise part. 

PasToraLe. Opéra champétre, dont les personnages 
sont des bergers, et dont la musique doit étre en harmo- 
nie avec la simplicité de goat et de mceurs qu’on leur 
suppose. Composer une pastorale dans le style des airs 
champétres que l’on admire dans Don Juan, n'est pas 
chose facile. 

Une pastorale est aussi un morceau de musique ins- 
trumentale, dont le chant imite celui des bergers, en ala 
douceur, la tendresse, et nous rappelle les effets de leurs 
instruments rustiques. Le troisiéme concerto de piano de 
Steibelt est terminé par une pastorale dont le sujet est 
une danse villageoise interrompue par un orage. 

PASTOURELLE. Nom donné a une des figures de la con- 
tredanse francaise. On nommait anciennement Pas- 
tourelle, une sorte de comédie spirituelle et religieuse 
qui était exécutée autrefois dans plusieurs églises aux 
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laudes de Noél. Ces comédies furent abrogées par la 
faoulté de théologie de Paris. 

PaTHETIQUE. Genre de musique dramatique et thdé- 
trale qui tend & peindre les grandes passions, et particu- 
liérement Ja douleur et la tristesse. 

Parts. Instrument qui sert ἃ régler du papier de 
musique en tracgant a Ja fois les cing lignes de la portée, 
on donne également le nom de patte ἃ l’ouverture infé- 
rieure des instruments ἃ vent, tels que la flite, le haut- 
bois, etc., etc. | 

Pause. Intervalle de temps qui, dans l’exécution, doit 
se passer en silence pour la partie ot la pause est mar- 
quée. La pause est le silence d’une ronde, mais elle indi- 
que aussi le silence d’une mesure entiére quelle que soit 
la valeur de cette mesure. La pause se marque par un 
trait trés-court, mais fortement marqué, appliqué sous la 
troisiéme ou quatriéme ligne de la portée, et dont l’épais- 
seur prend la moitié de l’espace compris entre cette ligne 
et celle qui est immédiatement au-dessous. 

PavaneE. Air d’une danse ancienne, qui depuis long- 
temps n’est plus en usage. Le nom de pavane lui fut 
donné parce que les danseurs faisaient, en se servant de 
leur cape et de leur épée, une espéce de roue, ala ma- 
niére des paons. 

Pavitton. C’est la partie évasée, en forme d’enton- 
noir, qui termine certains instruments ἃ vent, tels que 
le cor, la trompette, le trombone, le hautbois, la clari- 
nette. 

PavVILLON CHINOIS. Instrument de musique ἃ percus- 
sion. C’est dans sa forme une espéce de chapeau de 
laiton terminé en pointe et garni de plusieurs rangs de 
clochettes. Le paviJlon chinois est fixé sur une tige de 
fer au moyen d’une coulisse. Celui qui veut en jouer le 
tient d’une main par cette tige, et Jui donne avec l’autre 
un Mouvement de rotation sur lui-méme ; ou bien 1] le 
secoue fortement en cadence, de maniére que toutes les 
clochettes frappent ensemble sur le temps fort de la 
mesure. . 

Le pavillon chinois, comme son nom |’indique, nous 
vient de la Chine. On l’emploie avec succés dans la mu- 
sique militaire. 

PEpDALE. On appelle ainsi chaque touche du clavier 
des pieds que l’orgue contient. On nomme aussi pédales. 
les jeux qui répondent ἃ ce clavier. Pédale se dit égale- 
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ment des petits leviers qui font mouvoir la mécanique 
de la harpe et de ceux qui servent ἃ modifier le son du 
piano. Ces divers leviers ont été nommés pédales, parce 
que ce sont les pieds qui les font agir. 

Pépae. C’est un son prolongé & la basse, sur lequel 
on fait passer des accords qui lui sont étrangers, mais 
qui de temps en temps doivent contenir la note prolon- 
gée, sans quoi l’effet de la pédale serait désagréable. La 
peuale se fait sur la tonique et sur la dominante. Elle 
_ doit commencer par un accord consonnant appartenant 

au son qui fait la pédale. 

Pe.irti-Fero. Instrument ἃ vent en bois, recouvert 
de peau trés-fine avec trois cylindres, imaginé en 1843, 
par Pelitti de Milan. 

PELITTONE. Sorte de contrebasse en wt ἃ trois cylin- 
dres, construite ἃ Milan, en 1848. 

ῬΕΝΟΒΙΟΝ. Instrument dans le genre de lEuphonion, 
se terminant en entonnoir arrondi & peu prés comme le 
cor anglais construit par Schverny’s, en 1848. 

Pension. Revenu annuel donné ἃ quelqu’un. Pour 
récompenser les compositeurs, les auteurs, les chanteurs 
et les instrumentistes de leurs succés ou de leurs ser- 
vices, les gouvernements leur accordent des pensions. 
Les compositeurs célébres étaient pensionnés autrefois 
par le roi’ sur sa cassette particuliére. Plus tard il fut 
établi que les compositeurs et les auteurs dramatiques 
qui auraient donng a l’Opéra trois ouvrages, faisant cha- 
cun spectacle complet et représentés quarante fois, 
obtiendraient une pension annuelle de 41,000 fr. En 
4830, les pensions des compositeurs et des auteurs 
furent supprimées ainsi que celles des choristes, des 
danseurs et des artistes de l’orchestre de l’opéra. Le 
droit & une pension existait aprés vingt-cing ans de ser- 
vice pour les artistes jouant des instruments ἃ cordes, 
᾿ et aprés vingt ans pour cef% qui jouaient des instru- 
ments ἃ vent. 

Lorsque les acteurs de I’Opéra-Comique cessérent 
d’exploiter le thédtre en société, des pensions furent 
données & ceux qui avaient été sociétaires. Les profes- 
seurs du Conservatoire impérial de musique ont une 
pension aprés trente ans de service. 3,000 fr. de pen- 
sion sont faits pendant cing années aux jeunes compo- 
siteurs auxquels l’Académie des Beaux-Arts a décerné 
le grand prix de composition. 
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Au Conservatoire musical de Paris il y a deux sortes 
de pensionnaires : les pensionnaires, du sexe féminin, 
4], sans étre logées dans l’école, regoivent une pension 
du gouvernement ; et les pensionnaires du sexe masculin 
qui sont complétement entretenus dans 16 sein méme de 
V’établissement pendant tout le temps de leurs études 
aux frais de l’Etat. ΠΕΣ 

PENSIONNAIRE. On appelle pensionnaire le composi- 
teur, auteur, le chanteur, linstrumentiste ou J’éléve 
qui recoit une pension d’un prince, d’un Etat, etc., etc. 
(Voyez le mot Pension). . | : 

PENTACORDE. F'spéce de lyre grecque ἃ cing cordes 
inventée et mise en usage au siécle de Sapho et d’Alieée. 
Le pentacorde était intermédiaire entre Ja lyre primi- 
tive et la lyre des époques postérieures quien avait sept. 

PENTALON. On nommait ainsi un genre de tympanum 
construit par Heberstect, en 1708, qui 16 fit entendre 
chez Ninon de !’Enclos. | 

PENTECONTACHORDON. Ancien instrument de musique 
qui avait cinquante cordes inégales. 

Percussion. Choc de la dissonance frappant sur le 
premier temps de la mesure. On distingue dans l'emploi 
de Ja dissonance au temps fort, trois circonstance, 
remarquables, Savoir: 18 préparation, la percussion et 
la résolution. On nomme instruments de PERCUSSION 
ceux dont on joue en les frappant, comme le tambours 
les timbales, la grosse caisse, etc. | 

PERDENDO SI, EN SE PERDANT. Quand ce mot est écrit 
sous un passage de musique, on doit l’exécuter en fai- 
sant succéder le pianissimo au piano avec une gradation 
insensible, et laisser éteindre le son peu & peu, de ma- 
niére ἃ nétre plus entendu; car c’est 1A le véritable 
sens du mot : Perdendo si. | | 

_ Perripia, Perripig. Signifie en musique une obsti- 
nation ἃ faire toujours la méme chose et ἃ suivre le 
méme dessein. Contrapunto perfidiato, fuga perfidiata 
sont des contrepoints et des fugues ot l’on s’obstine ἃ 
suivre le méme dessein. Cela s’appelle aussi pertinacia, 
opiniatreté. - . 

PérnifLttss. Terme de plain-chant. C’est ]’interposi- 
tion d’une ou de plusieurs notes dans l’intonation de 
certaines piéces de chant, pour en assurer la finale et 
avertir le chesur que c’est ἃ lui de reprendre et pour- 
suivre ce qui suit. 
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Périope. Phrase musicale composée de plusieurs 
membres dont la réunion forme un sens complet. La 
période carrée est proprement celle qui est composée de 
quatre membres. Mais on ne laisse pas d’appeler pé- 
riode carrée toute période nombreuse et formée avec de 
bons é]éments bien ajustés ensemble. 

PeRtfé. Signifie exéculer dans la perfection un cadence 

une roulade, en détacher toutes les notes et les faire pour 
ainsi dire tomber une ἃ une. On dit: jeu perlé, 
Cadence perlée. 
' Péroratson. Ce mot emprunté a la rhétorique, signi- 
fie la conclusion d’un discours d’éloquence ; on l’emploie 
dans le méme sens ἃ )’égard du discours musical. Les 
péroraisons de Mozart sont d’un effet ravissant. Celles 
dela Flute enchantée, de Youverture des Noces de Fi- 
garo, du premier finale de Don Juan, doivent étre ran- 
gées parmi les productions les plus sublimes en ce 
genre. Le mot péroraison est quelquefois synonyme de 
strette, et dans ce sens il s’applique ἃ l’allégro final des 
morceaux les plus importants de l’opéra, tels que le 
finale, introduction, le sextuor, etc. 

PerseEs. (Voyez le mot AssyRIEns.) 

PHENICIENS (musique des). La musique des Phéniciens 
d’aprés Fabre d’Olivet, qui est notre guide dans ce tra- 
‘vail historique, se divisa en autant de branches et forma 
autant de systémes particuliers qu’i] y eut de sectes. Ces 
diverses sectes qui donnérent leurs noms aux peuples 
chez lesquels elles dominérent, servirent aussi ἃ dési- 
gner l’espéce de musique qu’elles adoptérent de préfé- 
rence. De Ἰὰ le mode lydien, le phrygien, le dorien, 
Pionien, etc., etc. C’est-d-dire le mode de Vénus ou de 
la faculté génératrice universelle ; celui du chef ou du 
roi-pasteur ; celui de la liberté ou de la force mAle; celui 
de Ja colombe ou de la nature féminine. Les divers 
modes que l’on retrouve chez les Grecs eurent chacun 
leur caractére propre. Celui de tous qui parait avoir été 
le plus généralement adopté en Phénicie, était le mode 
appelé vulgairement commun et que les Grecs ont connu 
sous le nom du mode locrien, ce qui signifie mode carac- 
téristique de l’alliance. La corde fondamentale de ce 
mode était le Za, celle qui dominait sur le systeme musi- 
cal phénicien, la premiére ἃ l’aigu, et méme au grave 
quand elle y eut été ajoutée. Comme cette corde était 
assimilée ἃ la lune, qui tenait le premier rang parmi les 
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divinités de ces peuples amazones, c’est-d-dire dévoués 
a la nature féminine, on donna au mode qu’elle consti- 
tuait le surnom de lyn qui veut dire astre nocturne et 
suivant l’usage de ces temps, onen fit un personnage 
mythologique, qui passant par la suite pour un fameux 
musicien, fut cité comme le maitre ἃ chanter d’Hercule. 
Cependant Hérodote dit formellement que ec’était une 
sorte de chant usité en Egypte, qui, du sein de la Phé- 
nicie avait passé en Europe. Cette sorte de chant qu’il 
appelle dimos, était selon lui d’un caractére triste et 
mélancolique. Ceci revient précisément ἃ l’idée que les 
Chinois modernes conservent encore de ce mode phéni- 
cien, dont ils désignent la tonique Za par i’épithéte 
expressive de kou-s7, lamentation orcidentale. 

Au moment ot les pasteurs démembrérent l’empire 
indien, et formérent 18 fameuse secte qui donna nais- 
sance ἃ la nation phénicienne, ij parait qu’ils choisirent 
pour désigner 165 sept sons diatoniques de leur systéme 
musical ‘les sept voyelles de leur alphabet, de maniére 
que la premiére de ces voyelles alpha ou A, était appli- 
quée au principe cyprien fa qu’ils regardaient comme le 
premier, et que la derniére, dem, que les Grecs rendent 
par omega et que nous remplacons par ow, était appli- 
quée au principe saturnien sz qu’ils considéraient comme 
le dernier. On peut croire que ce fut par une suite natu- 
relle de cette maniére de noter les deux cordes musicales 
‘assimilées aux deux principes de l’univers, que naquit 
le fameux proverbe mis dans la bouche de ]’Etre su- 
préme pour désigner sa toute puissance et son immensité : 


JE SUIS L’ ALPHA ET L’OMEGA. 


Cependant, soit que les Phéniciens eussent deux ma- 
niéres de noter les sons, soit qu’ils les considérassent 
comme procédant par intervalles harmoniques, si-mz-la- 
ré-sol-ut-fa, ou diatoniques , st-wt-ré-mi-fa-sol-la, ou 
bien que le temps cu les révolutions politiques et reli- 
gieuses eussent apporté quelques changements ἃ leur 
notation, on voit clairement, par plusieurs passages des 
anciens, que la corde va, assimilée ἃ 18 lune et tonique 
du mode commun ou locrien, était notée par la voyelle 
A ; en sorte que la gamme entiére chantée de l’aigu au 
grave ‘se solfiait sur le son des sept voyelles phéni- 
ciennes, inconnues aujourd’hui, et en allant de l’aigu au 
grave, par conséquent de droite & gauche, au lieu du 
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grave ἃ l’aigu et de gauche ἃ droite. Les pasteurs, en se 
séparant de ]’Empire indien, prirent cette méthode, 
qu’ils communiquérent ἃ tous ceux qui dépendirent 
d’eux, soit directement, soit indirectement. Les Egyp- 
tiens, Jes Arabes, les Assyriens, les Grecs les Elrusques, 
Ja recurent et la conservérent plusou moins longtemps, 
suivant les circonstances. Les Arabes et tous ceux quiont 
recu le joug de |’islamisme, la suivent encore aujourd’hui. 

PHILOSOPHIE de la musique. Elle consiste ἃ rechercher 
les rapports secrets des sons avec nos sentiments et nos 
pensées (Voyez LANGUE MUSICALE.) 

PuHonigus. Art de combiner les sons d’aprés les lois 
de l’acoustique. 4 

PHonoMéTRE. Instrument propre ἃ mesurer l’inten- 
sité du son ou de la voix. 

PHonorGanon, Nom donné ἃ un automate jouant de 
la trompette, construit en 1812, par Robertson. 

Purase. Suite de chant ou d’harmonie qui forme 
sans interruption un sens plus ou moins acheyé, et qui 
se termine sur un repos par une cadence plus ou moins 
/parfaile. ' 

Puraser. Crest, dans l’exécution de la musique, pré- 
senter la période musicale avec élégance et noblesse, Ὁ 
Yorner de tous les agréments inspirés par le goat, et la 
conduire avec art depuis son début jusqu’a sa conclusion. 

PHRENOLOGIE (la) appliquée ἃ la musique. La physio- 
nomie et Jes cranes humains offrent-ils des signes cer- 
tains, infaillibles, pour préciser les dispositions, Jes 
facultés, le degré d’intelligence des individus, et spécia- 
lement des hommes qui se livrent aux arts de l’imagi- 
nation ? Les observations recueillies par Gall et par 
Lavater, constituent-elles une science positive? A cet 
égard, il y a contradiction, doute, incertitude parmi les 
savants modernes, et sans doute ce probléme ne sera 
pas résolu de longtemps. Quoi qu’il en soit, l’anecdote 
suivante, qui nous a été donnée comme authentique, et 
qui se rattache ἃ »n homme éminent dans ]’art musical, 
est un argument de plus en faveur des assertions de la 
science phrénologique. 

On sait que Gall, Villustre fondateur de cette école, 
ne sortait jamais d’un salon sans avoir interrogé minu- 
tieusement 16 crane et les protubérances caractéris- 
tiques de toutes les personnes qui s’y trouvaient réunies. 
Chacun se prétait de bonne grace ἃ celte opération, et 
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pour en fixer les résultats, le célébre phrénologue avait 
constamment sur lui un portefeuille, sur lequel il inscri- 
vait le nom de tous les sujets soumis ἃ ses expériences © 
et les remarques 411] avait faites sur chacun d’eux. Or, 
pendant un séjour de quelques mois qu’il fit ἃ Milan, il 
y a trente ou trente-cing ans, Gall avait particuliére- 
ment remarqué dans un des salons de cette ville un 
trés-jeune musicien qui faisait les délices de la société 
par son esprit, ses saillies et son talent. Voici ce qu’il 
écrivit sur ses tablettes ἃ propos de ce jeune homme : 

' OKil rayonnant. Sourire intelligent et fin. Front 
bombé, Proéminente inspiration. Génie créateur. Ener- 
gie. Grace. Fécondité. Souplesse. 

᾿ Rossini était le nom du jeune musicien en question, 
nom parfaitement inconnu ἃ cette époque ; et pourtant, 
était-il impossible de faire une énumération plus com- 
pléte des qualités diverses qui ont brillé depuis dans les 
productions du grand maéstro ? 

Puysnarmonica. Petit instrument ἃ anches libres, 
Imaginé ἃ Vienne, par le facteur Hackel, en 1818. 

PIANINO. Piano vertical de petite dimension importé 
d’Angleterre, en 1830, par Camille Pleyel. 

ῬΙΑΝΙΒΤΕ. Celui qui joue du piano. Si ]’on donnait ce 
nom a tous ceux qui mettent les mains sur cet instru- 
ment, on pourrait compter plus de cinquante mille pia- 
nistes & Paris seulement. 

ll ya le pianiste-professeur, le pianiste de concert, 16 
pianiste-accompagnateur, le pianiste-improvisateur. La 
premiére classe est trés-nombreuse; la seconde classe 
s’augmente tous les jours. La troisiéme classe, qui devrait 
étre la plus importante, est trop peu recherchée par les 
pianistes. Les bons accompagnateurs sont trés-rares et il 
y en a beaucoup trop encore de mauvais. 1] est vrai que 
ce réle est ingrat et peu brillant. Or, la plupart des pia- 
nistes aiment ἃ briller. Pour étre excellent accompagna- 
teur, il faut d’abord étre musicien profond, lire Ja parti- 
tion d’orchestre et la réduire ἃ livre ouvert; transposer 
a la volonté du chanteur ; se faire le trés-humble servi- 
teur de la voix; jamais ne la couvrir, toujours lui servir 
de cortége; étre bon harmoniste et capable, au besoin, 
d’improviser ou de suppléer un accompagnement. La 
quatriéme classe est encore plus faible que la troisiéme. 
I] semble gu’on ait perdu Je secret des Beethoven, des 
Mozart, des Hummel, des Boieldieu. C’est qu’ici encore 
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il faut une étude longue et persévérante, secondée par 
une nature exceptionnelle. L’>homme de génie, lui-méme 
a besoin de longs tétonnements avant d’arriver ἃ impro- 
viser en maitre. I] faut s’y exercer de trés-bonne heure 
et tous les jours, sans se rebuter des difficultés qui 
naissent ἃ chaque nouveau pas dans celte épineuse car- 
riére. Du reste, l’improvisation, lorsqu’on a franchi tous 
les obstacles, procure tant de jouissances, que les jeunes 
gens bien organisés devraients’ylivrer avec plus d’ardeur. 

Piano. Instrument de musique ἃ cordes et ἃ clavier, 
qui a succédé au clavecin. Les uns attribuent l’invention 
du piano au florentin Cristofori, en 1748, ou ἃ Silberman, 
᾿ facteur d’orgue, saxon, en 4750. Dans le clavecin et l’épi- 
nette, les cordes étaient pincées par un bec de plume ou 
de cuir ; dans le piano ce sont des marteaux mis en jeu 
par la touche et divers échappements qui viennent les 
attaquer. La corde pincée donnait des sons trop unifor- 
mes, tandis que le marteau est aux ordres de celui qui 
sait le maitriser, et que le son acquiert plus ou moins 
d’intensité selon que la corde est frappée avec plus ou 
moins de vigueur. Le piano donnant des moyens 
d’expression jusqu’alors inconnus dans les instrumentsa 
clavier, ef modifiant les sons du piano ou forte par 
degrés imperceptibles, recut d’abord le nom de piano 
forte ou forte piano, comme exprimant les deux qualités 
qui le distinguaient. Dés le moment de son invention, le 
nouvel instrument remporta une victoire compléte sur le 
clavecin, qui disparut tout ἃ fait. 

Si le piano ne peut se montrer avec avantage dans 
une vaste enceinte et au milieu d’une foule d’instru- 


Voici le nom des principaux pianos qui ont été construits, 
les eux ou ils ont été fabriqués; le nom de instrument 


DESIGNATION 


DES INSTRUMENTS 


Piano basque 
— )balancier. oe 
— Aacclavier double.........-. 
— aclavier ἃ bascule.... 
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ments, il prend bien sa revanche dans les salons, ot il 
forme a lui seul une harmonie complete. Si 16 violon est 
le roi des orchestres, le piano est le trésor de l’harmonie 
et du chanteur ἃ la ville, ἃ la campagne surtout. Que de 
soirées dérobées ἃ l’ennui et embellies des charmes de la 
musique! On chercherait en vaina former un quatuor ; le 
piano est 14, c’est le point de raliement. 

Les jeux brillants et variés de cet instrument, les 
licences que 18 main droite a pu se permettre a la faveur 
des groupes harmonieux exécutés par la main gauche, se 
sont introduits peu ἃ peu dans l’orchestre dont ils ont 
augmenté Ja puissance. _ , 

Le piano commenga ἃ se répandre en France vers 
4780. Mais il y avait loin des premiers essais encore 
informes qui furent alors tentés, aux instruments super- 
bes, excellents, qui sortent aujourd’hui des ateliers de 
nos habiles facteurs. 

Le piano & forme de clavecin, vulgairement appelé 
piano ἃ queue, est celui que l’on doit préférer. Les cor- 
des étant frappés dans Je sens de Jeur longueur, on 
obtient des vibrations plus fortes et plus prolongées. La 
forme de ce piano est élégante et pittoresque, elle repré- 
sente une harpe couchée horizontalement. 

Le grand piano donnant un volume de sons. plus con- 
sidérable et prolongeant les vibrations, on peut réelle- 
ment exécuter des mélodies larges sur cet instrument. 
Ses moyens sonores et Ja moindre facihté que présentent 
les touches de son clavier donnent plus de solidité au 
talent de l’exécutant, et le forcent en quelque maniére a 
acqucérir un beau style. 


avec la date de leur invention, les noms de leurs auteurs, 
indique sa qualité et son but et rend une description inutile. 


NOMS . LIEOX 
DES FACTEURS | | DE PROVENANCE 


Sormani 
EKisenmenger 
Vandercruyssen 
Monvoisin Paris 
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doucine. ......cecesce, 4840 
double... .....cce ces 4779 
ἃ double clavier.......... 4736 
1deM... wee cee vreeccees 4824 
double et & cylindre. rn 4812 


DESIGNATION 
DATES 
DES INSTRUMENTS 

Piano ἃ clavier demi-ovale.. ...... 4794 
— Aaclaviergéométrique....... 4845 
— aclavier tournant......... 4836 
— aclavier de pédale........ 4189 
-- CArTT6G... 2 oe ee ee we ee 4758 
— compact square. ..... ce ee 4854 
.-- (Clara. . 2.2. ec ce ce cee 4836 
— clavi.....-.-cece eee ee 41825 
— cledi-harmonique....... oe 4839 
— colonne....... oe eee oe 4812 
— conducteur. ....2c¢.ceeceee 1831 
“-- concertind.. ....eeesee, 4839 
— aAcordescrois6ées........., 4839 
— wdem..... co ee ewe ce, 4847 
— dem... we eevee veseve, 4851 
— acordesplates..........6. 1852 
— sans cordes. .....eececece . 4825 
-- 100M... 2. 0 wo ee ew τ φρο ως 4847 
— dem... se eee cvecescsee, 4847 
-- UCM... sees ce sree ves 4847 
— constant accord. ce et ew 4846 . 
-- 200M... oe vor eee seen. 4854 
—  acorpsrésonnant......... 1834 
— acorpssonore....... see, 4854 
— aAcylindre....... oe ew 1834 
— acrampons...... ce cee 4855 
— demi-incling.........ee08. 41855 
——- droit... ..eccssvsccrvece 4830 
— droit double... .......2.ee. 4854 
— diaphonique............ 4855 
— diplophone............ 1849 
-- dittanaclasis. cee eee we cee 4804 


NOMS 


DES FACTEURS 


Schleger 
Folly 
Debain 
Bellmann 
Frederici 

Stodart . 
Marqueron 
Charreyre 

Boisselot 
Erard 
Triquet 
Alexandre 
Vandermeer 
Vogelsangs 
Lichtenthal 
Russel 
Pape 
Hill 
Nunn’s 
Papelard 
Alliaume 
Laborde 

Greiner 

Laprevotte 
Henry et Martin 
Sholtus 


Kisenmenger ἢ 


Roller 
Jones, 
Donald 
Lacout 
Muller 
Wirth 
Hofmann 
Buhler 
Erard 
Erard 


LIEUX 


DE PROVENANCE 


Londres 
Paris 
Paris 

Marseille 
Paris 
Paris 
Paris 
Bruxelles 
Bruxelles 
Saint-Pétersbourg 

Londres 
Paris 

Londres 


Id. 
Londres 
Luisbourg 
Paris 
Vienne 
Paris 
Gotha 
Wurtemberg 
Paris 
Id. 
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DESIGNATION 


| DES INSTRUMENTS 


i 


i | Piano ἃ double échappement....... 
adoubleson..........6.-. 

: : ἃ double table d’harmonie... . 
| double grand. .......... 

ἃ double traction. ........ 

(| ἃ double queue. .......-. . 
droit double... 9.0.0. 
G6Cran. 2 wpe ree ee wrens 
enharmonique.......2... 


elliptique. . . 2... 2. ee eee 
elliptique ἃ quatre cordes.... 
G6olien. .. 2.2.6 ee ee ee eee 
tem «seer eee rere eee 
G6olique. .... 2.2. e eee a 
TEM ww ewe eer eee sees 


fortissimo .....2.eeccecres 
giraffe... 1... wee wee 
harmonométre. .......ee-s 
harmonica. ....-eseecees 
harmomello ..... cc et ee 
ἃ jalousies ....... wee 
lyre. ΠΕ ee tee 
mécaniqu2......- eee ee 


métagophone....... tae 
mélographe. ....-+...ee0- 
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LIEUX 


DE PROVENANCE 


Erard 
Boisselot 
Roller 
Pirson 
Rheinlander 
Roller 
Jones 
Debain 
Rohdler 
Tonnel 
Eulriot 
Dietz 
Kayser 
Isouard 
Melhop 
Chambry 
Moulé 
Dubois 
Bleyer 
Brasil 
Scheevds 
Pfeiffer 
Huxtable 

Fischer - 
Milchmayer 
Debain 
Vabbé Trentin 
Masera 
Pape 
Baudoin 
Miles Berry 
Carreyre 
Wetzel 


Duprat de Treboz 


Guérin 
Pape 


Paris 


Id. 
Londres 
» 
Nassau 
Paris 
Londres 
Paris 
Mayence 
Paris 
Venise 
Montefiascone 
Paris 
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DESIGNATION 


DES INSTRUMENTS 


Piano mélographe. ........ 
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michrocordon ....... 


Miniature 2... eee eevee 


demi-oblique..... eee ae 
octaviant......... eo 


TEM «wwe eee reves 
organisé....... one 
OrZUE. 2. wwe ee we eae 


apédale ........ Lene. 
aApédalier .. 1... 2.2. ce eee 
7dem 2 2 we we reves os ae 
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phonographe. .......26. | 
planographe........ ee 
ἃ pédale expressive. ....... 
piccolo. ».. 2... eevee eee 
planicorde ..... eee eee 
-portatif. . 2... ee ew ewe 


pyramide. .......2.- 


ἃ queue vertical .... 6.06. 
ἃ queue... . 2. ee τ των 
régulateur...... ce es 
rond ... 2.2 ese eee eee 
a répétition continue. ...... 
a répétition indéfinie....... 
secrétaire ἃ cylindre. ...... 
secrétaire. 2... ee ee ee eee 
scandé ... eee eee eee 


sirenlon .....eeeeeee 
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» 
Collard 
Scholtus 
André 
Vogelsangs 
Kriegelstein 
Pape 
Blondel 
Blanchet 
Zeiger 
Pape 

Jaulin 
Schleip 
Hesselbein 
Blanc 
Brard 
Loddé 
Pleyel ef Wolf 
Duprat de Treboz 
Guérin 
Mercier 
Lichtenthal 
Boisselot 
abbé Trentin 
Ward 
e Dietz 
Erard 
Piffaut 


ape 
Schwander 
Grus 
Erard 
Martin 
Lentz 
Pramberger 


LIEUX 


DE PROVENANCE 


») 
Londres 
Paris 
Francfort 


Id. 
Orléans 
Paris 


Id. 
Bruxelles 
Marseille 

Venise 
Londres 
Paris 
Id. 
Nouvelle-Orléans 
Paris 


Id. 
Allemagne 
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DESIGNATION DATES . 
DES INSTRUMENTS 

| 

| Piano ἃ sommier isolé . 4997 

| — a sons soutenus ἃ volonté . 1848 
--- asons prolongés......... 1838 
— aAsons soutenus......... 4812 
— asystéme tremblé. ἜΝ 1852 
— ἃ touches d’accident . oe 4854 
— entable......... rn 4834 
— atable bbmbée.......... 1855 
— atambourin........... 4799 
— tonmuld mécanique....... 4844 
— tromba. ....-. eee νων 1851 
— transpositeur........... 4820 
— dem.w.ssresvecesees . 1890 
— idem..... ΝΞ ΞΞΞΕΕΕ 1836 
— idem.....e..-s ΝΞ 4837 
— idem..wc.ecrveer even vece 41837 
— Mem.ews ser cecersvecses | 4843 
— 1d€M... esse ener veces 1846 
— 1d@M..scerrevreveveas 4846 
— 70em.. secre vreevese eee 4847 
-- 7-17 ᾿ς... το φνφφ ον οο 1854 
— idem... cece vcececseves 4851 
— Mdemers cerca ecceveee 4854 
— idem..r.cervecervvesece 4854 
— dem... veer ον νος eo ee 4854 
--- 20€M.. ee vvevrceenses 18351 
— trémolo........... eee 4854 
—  trémolophone ......... ᾿ 1842 
— unicorde..... ceo te ee wes 1825 
— vertical. cme ee ww ee 4795 
— idem.....0-s cee ee 4853 
— vertical & double clavier we ee 4825 
— viole..... oe ee ee ewe ee 4830 
— violino......ce.ceceee . 1851 
— dévoyage ......2..220.6. 1852 
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NOMS 


DES FACTEURS 


Triquet 
Boisselot 
Lichtenthal 


Lud Beregszati 
Greiner 
Roller 
Wagner 

Rouchette 
Grillet 
-Lacroix 
Le Bihan 
Carteau 
Montal 
Bardier 
Addison 
Barry 
Mercier 
Montal 
Harwar 
Scuffert 
Hopkinson 
Ph. Girard 
Pleyel 
Stodart 
Laussebat 
Charreyre 
Lichtenthal 
Wold 
Jenkins 


LIEUX 


DE PROVENANCE 


Sell 


Paris 
Marseille 
Bruxelles 

Paris 


Id. 
Bruxelles 
Paris 
Bruxelles 
Paris 


Clermont-Ferrand 


aris 
Bruxelles 


New-York 


Londres 


| 
| 
| 
| 

i 

Id. 

Id. 

ar 
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PranorGug. Petit instrument ἃ anche libre pouvant 
s’ajouter ἃ un piano, construit en 1846, par Faulin. 

PicHLer. Bon éléve et excellent imitateur de Stainer, 
travailla en 41665, et il eu Ja faiblesse d’apposer aux 
instruments qu’il construisit pendant la maladie du 
maitre, ’étiquette imprimée de Stainer. 

Picoto. Petite flite en ré bémol, employé dans les 
musiques militaires. 

Price. Ouvrage de musique instrumentale d’une cer- 
taine étendue, composé de plusieurs morceaux formant 
un ensemble et un tout pour étre exécuté de suite. Une 
symphonie est une piéce, une sonate est une pzéce. Ce 
mot ne s’applique guére qu’a des compositions destinées 
ἃ lorchestre ou ἃ l’orgue, au pianc, ἃ Ja harpe, etc. 

Pirraro. Instrument ἃ vent en usage en ltalie, qui 
répond ἃ la haute contre du hautbois. 

Pitotr. Dans les pianos et dans les orgues est une 
baguette plus ou moins grande servant ἃ transmettre 
Yaction des touches aux marteaux ou aux soupapes. 

Pincer. C’est employer les doigts, au lieu del’archet, 
pour faire sonner les instruments qui n’ont ni touche ni 
archet, et dont on ne joue qu’en les pingant ; tels sont la 
harpe et 18 guitare. On pince aussi quelquefois les ins- 
truments ἃ archet, et onl’indique dans la partition et 
aot) partie en écrivant pincé, ou pizzicato. (Voyez ce 
mot.) - 

Pipgau. Instrument champétre formé de l’assemblage 
de plusieurs tiges creuses coupées dans Jeur longueur, 
suivant des rapports harmoniques. 

Pigus, PIQUEE. Les notes piquées sont des suites de 
notes montant ou descendant, ou rebattues sur le méme 
degré, sur chacune desquelles on met un point allongé 
pour indiquer qu’elles doivent étre marquées égales par 
des coup de Jangue ou d’archet secs et détachés. 

Piston. Cylindre de métal ordinairement de cuivre et 
qui entresans frottement dans le corps d’untube.Onena 
fait Yapplication sur les instruments ἃ vent en cuivre 
pour ouvrir ou fermer les divers tons dont ils sont 
munis. 

Pru, Peus. Piu presto, plus vite; piu lento, plus 
lent; piu stretto, plus serré. 

Pizzicato. Ce mot, qui signifie pincé, avertit quil 
faut pincer les cordes ‘du violon ou du violoncelle, de la 
-viole ou de la contre-basse, au lieu de les faire résonner 
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avec l’archet. Ges mots coll’arco, ou simplement arco, 
marquent le lieu ot |’on doit reprendre de l’archet. 

Praaat (ton). C’est une régle fondamentale que toute 
piéce de pldin-chant doit étre renfermée dans |’étendue 
d’une octave, ou tout au plus d’une neuviéme. Cela 
observé, il peut arriver deux cas, savoir, que Ja finale 
occupe le plus bas degré de cette octave, ou qu’elle en 
occupe le milieu. Dans le premier cas, le ton est authen- 
tique, et lorsque la finale occupe le milieu, le ton est 
appelé plagal ou collatéral. 

PLAGALE (cadence). C’est, ἃ la basse, le mouvement du 
quatriéme degré sur la tonique, ces deux notes portant 
Yaccord parfait. La cadence plagale est une réminiscence 
du plain-chant et peut s’accorder cependant avec les exi- 
gences de la tonalité moderne. 

Praatat. C’est le nom qu’on donne ἃ un larcin d’idées 
musicales. En musique comme en littérature, il faut dis- 
tinguer les idées créées, les phrases filles de ]’imagina- 
tion, d’avec les lieux communs de l’école. On ne saurait 
s’approprier les premiéres sous aucun prétexte; les 
phrases toutes faites appartiennent a tout le monde. 

Priain-CHant. (Voyez CHANT-ECCLESIASTIQUE.) 

PiancHE. Se dit d’une plaque de cuivre ou d’étain, 
sur laquelle on grave la musique. 

PLECTROEUPHON. Instrument ἃ clavier et ἃ archet con- 
tinu, mu par une manivelle, inventé ἃ Nantes en 1827, . 
par Gama. 

PLECTRO-LYRA. Instrument ἃ cordes pincées imaginé 
ἃ Philadelphie en 1833 par Trajetta. 

Priectrum. Morceau de bois ou d’ivoire, terminé par 
un crochet dont on se servait pour faire résonner les. 
cordes de la lyre et de la cithare. 

Pein σεῦ. C’est dans l’orgue la réunion des jeux de 
cymbale et de fourniture. Pour que le plein jeu produise 
un effet satisfaisant, il faut qu’il soit soutenu par de bons 
fonds, c’est-a-dire par le bourdon de seize pieds, la 
montre et les prestants. 

PLEXIMETRE. Instrument du genre métronome, ima- 
giné en 1824, par Finazzi d’Omégna en Sardaigne. II ne 
différait du métronome de Maélzel qu’en ce qu’il mar- 
quait les premiers temps de chaque mesure par un 
échappement. 

PriguE. Sorte de ligature dans notre ancienne musi- 
que. La plique était un signe de retardement ou de len- 
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teur; elle se faisail en passant d’un son ἃ un autre, 
depuis le demi-ton jusqu’& la quinte, soit en montant, 
soit en descendant. Telle est la définition donnée par 
J.-J. Rousseau ; mais on croit plus généralement que la 
plique des anciens étail une espéce d’ornement sembla- 
ble, ἃ peu prés, ἃ notre trille. C’est ainsi, du moins, que 
l’a défini Marchetto de Padoue. 

PocHETTe. Petit violon de poche, qui a le méme man- 
che que le violon, et dont Jes maitres de danse se servent 
comme étant plus commode ἃ porter. Il sonne l’octave 
du violon ordinaire. 

Poco, Psu. Poco ἃ poca, peu & peu. 

ῬΟΕΜΕ. Ouvrage écrit en vers et destiné ἃ étre mis en 
. Musique. On ne donne le nom de poéme qu’a des ouvra- 
ges d’une certaine étendue, tels qu’un opéra, un oratorio, 
une cantate; tandis que le mot paroles, qui a laméme 
signification, s’applique également ἃ un opéra et 4 une 
chanson. 

PoikILORGuE. Espéce de jeu de lames vibrantes, imi- 
tant la fldte, ou le hautbois, mises en vibration par un 
soufflet, adapté au piano et imaginé par Cavaillé-Coll, 
en 1834. 

Point. Le point augmente la note qui ie précéde de la . 
moitié de sa valeur ou de sa durée. Quand il y a plusieurs 
points de suite, le second ne vault que la moitié du pre- 
mier, le troisiéme la moitié du second. 

Point p’orGuE. Passage brillant qui fait la partie 
principale dans un solo. Le point d’orgue se place sur un 
repos, ou vers la fin d’un morceau de musique. Les airs 
de bravoure de l’école italienne se terminaient autrefois 
par un point d’orgue, ou cadence. Cet usage s’est perdu 
peu a peu. . 

Pointu, Porntug. On se sert de ce mot figurément et 
dans la conversation familiére, pour désigner une voix 
qui ne donne que des sons gréles, et n’a de développe- 
ment que dans la partie aigué. 

POLITIQUE (musique). C’est surtout &l’époque de notre 
premiére révolution que la musique politique a joué un 
grand réle. C’était en juillet 4789. On venait de prendre 
la Bastille. Le peuple célébrait sa victoire par des chants 
joyeux, par des cris d’enthousiasme; mais depuis 
quelque temps, ἃ |’Hétel-de-Ville, les électeurs s’étaient 
rassemblés et exercaient une magistrature provisoire. 
Les premiers ils commandérent un ouvrage lyrique des- 
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{iné ἃ immortaliser cette victoire populaire : ils chargé- 
rent un nommé Désaugier-Janson de composer un hiéro- 
drame, ou drame sacré, retragant autant que possible les 
épisodes les plus remarquables de la prise de la Bastille. 
Cet ouvrage fut exécuté en grande pompe dans l’église 
Notre-Dame, et jouit pendant quelque temps d’une cer- 
taine popularité. 

Une innovation est ἃ remarquer ἃ propos de l’ceuvre 
dont nous parlons; une grosse cloche d’un timbre sonore 
comptait parmi les instruments de l’orchestre, et rendailt 
au naturel les sons lugubres du tocsin. 

Tracons maintenant Vhistoire des deux airs fameux au 
début de la révolulion frangaise, le premier chanté par 
tousles amis du roi, le second par tous les amisdela 
nation; nous voulons parler du bel air: O Richard, 6 
mon rot, univers Vtabandonne! et du carillon national 
Ca tra. 

Le mélodique Grétry était alors dans toute la maturité 
de son talent ; son triomphe avait été Richard Ceur-de- 
Lion, dont les paroles toutes monarchiques contrastaient 
singuliérement avec l’esprit démocratique qui se faisait 
jour chez le peuple. Les nobles, ou pour parler le lan- 
gage du temps, les aristrocrates en consolidérent le 
succes, et, ἃ peine les états-généraux étaient assemblés, 
que dans tous les salons on chantait l’air du fidéle Blon- 
del au pied dela tour qui renferme son royal maitre. 
Quelque courtisans affectérent de le faire entendre dans 
les modestes soirées que Louis X V1 donnaita Versailles. 
I] devint bientét une sorte de ralliement sous Ja banniére 
monarchique. Mais cette allusion ne se faisait d’abord 
que secrétement ; une occasion se présenta de la rendre 
publique. 

Kn 41790, les gardes-du-corps donnérent un banquet 
aristocratique dans l’Orangerie de Versailles. Aprés le 
toast, on chanta lair: O Richard, et on fit serment de 
délivrer Louis XVI. Dés ce moment, il devint une Mar- 
seillaise royaliste. 

Quand Louis XVI eut été enfermé au Temple, des 
joueurs d’orgue vinrent chanter sous les fenétres du 
monarque l’air du troubadour, tant et si bien que, sous 
la Terreur, les musiciens ambulants durent l’enlever de 
leur répertoire, sinon passer pour suspects et aller en 
prison. 

Tela été le sort de cet air, qui dut beaucoup de son 
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succés ἃ la politique. Occupons-nous maintenant de son 
rival, le Caira, 

Depuis la prise de la Bastille, 16 peuple manifestait 
hautement sa haine contre les nobles. L’expression 
Ga tra était ordinairement employée toutes les fois qu’il 

lanternait, c’est-a-dire accrochait au réverbére un ennemi 
de Ja constitution. Pendant les préparatifs qui précédé- 
rent la fédération du 44 juillet 1790, Ca tra fut mis en 
chanson avec un grand nombre de variantes quant aux 
paroles. Le (a ira officiel est celui que l’on attribue ἃ 
Dupuis, l’auteur de l’Origine des cultes. | 

Bient6t cet air s’entendit dans toutes les rues. Si l’on 
assassinait un aristocrate, si l’on plantait un maz de la 
liberté, le Ca tra était chanté. Ouvrez le Journal de 
Paris du temps, aux annonces, voici ce que vous y trou- 
verez : Nouvelles variations pour le clavecin, sur lair 
Ca ira; rondeau sur air Ca ira. Le Ca tra vécut jus- 
que sous le Directoire. | 

Aux clubs, on faisait souvent de la musique; elie se 
composait le plus souvent de symphonies. ayant pour 
basses continues des roulements de tambours, des voci- 
férations et des décharges de mousqueterie. 

De la déchéance de Louis XVI & la Terreur, il n’y eut 
qu’un pas. Cependant au point de vue de l’art musical, 
la Terreur fut une époque a part. Les quatorze armées. 
bordent et défendent nos frontiéres menacées par la coa- 
lition des rois étrangers; la France fait un effort sur 
elle-méme : et quel stimulant plus efficace que la musi- 
que peut inspirer les manifestations du courage? Nous 
ne suivrons pas ces nouveaux soldats sur les champs de 
bataille : Ja Marseillaise leur suffisait, et dans toutes les 
occasions périlleuses, l‘-hymne fameux redoubla leur 
courage et les menaa Ja victoire. | 

Et maintenant qu’on nous suive ἃ l’Opéra sous la 
Terreur, voici les piéces qu’on entendra: le Siége de 
Thionville, musique de Jadin, l’Offrande ἃ la Liberté, 
scéne religieuse de Gossec, et Fabéus, tragédie mise en 
musique par Méreaux. A cette époque, la musique polli- 
tique a plus que jamais envahi le thé&atre. 

‘Sous la Terreur, le catholicisme avait été remplacé, 
d’abord par le culte de la Raison, ensuite par celui de 
Etre Supréme, tous deux inaugurés par des fétes solen- 
nelles. 

La [δία de la Raison fut célébrée dans l’église Notre- 
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Dame; plusieurs compositeurs concoururent & la partie 
musicale. Un témoin oculaire nous a assuré que les airs 
qu’on chantait dans ces solennités étaient vraiment 
imposants, et que les motifs en étaient d’une admirable 
simplicité. 

La Féte de UEtre-Supréme, qui suivit d’assez pres 
celle de la Raison, fut plus remarquable sous le point de 
vue musical; on y entendit des strophes en maniére de 
cantiques, dans lesquelles Gossec se surpassa. Sous le 
- Directoire, le Consulat, Empire, la Restauration, le 
régne de Louis-Philippe, la République et le second Em- 
pire, la musique politique n’a pas joué un grand réle. 
Elle a cédé le pas ἃ Ja musique sérieuse quia été féconde 
en chefs-d’ceuvre. La Parisienne, les Girondins, Par- 
tant pour la Syrie, voila tout ce qui mérite d’étre signalé 
pendant cette période, dans Vhistoire de la musique poli- 
tique. 

DoLKA (la). C’est une danse originaire de Bohéme, 
une danse de paysans. Elle a tous les signes du type ori- 
ginal, des allures vives, brusques, tumultueuses, rudes, 
mais gaies et souvent voluptueuses. La cadence de ses 
mouvements suit la mesure deux quatre. Ellese ralentit 
et méle ἃ sa vivacilé une délicieuse molJesse. La polka, 
comme la valse, est ἃ deux, se sépare du bruit et s’isole 
de la foule. Elle tourne sur elle-méme, lance au, loin ses 
jambes l’une aprés l’autre, de coté, et du pied sur lequel 
elle se repose elle saute deux fcis par saccades précipi- 
tées et en frappant le sol avec le talon, le plus coquette- 
ment du monde. Elle procéde de la Cracovienne et de la 
Mazurka. : 

Pouxka. Espéce d’accordéon perfectionné. 

Po oGne (de la musique en). Une grande nation pré- 
sida longtemps aux destinées des peuples du Nord ; elle 
possédait de riches provinces, cultivait avec éclat les let- 
tres et les arts. Aujourd’huielle a tout perdu, elle gémit 
sous ses ruines. , 

Dans cet état de chose, la musique a αὐ faire peu de 
progrés en Pologne. Avant Ja chute de Varsovie, il y 
avait un Conservatoire bien organisé, qui avait produit 
d’excellents éléves. 11 était dirigé par Soliva, Italien, 
homme de talent. Joseph Elsner, excellent composi- 
teur, était au nombre des professeurs. Lui aussi a rendu 
de trés-grands services ἃ l’école de musique polonaise ; 
aimé et adoré de ses éléves, 11 compte parmi les meil- 
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leurs, Ch. Turpinski, Chopin, Orlowki, Wycocki. etc. 
Outre ces noms déj& connus, on cite ἃ Varsovie une 
foule de jeunes talents et de compositeurs distingués ; 
mais n’ayant ni unité'ni but, ils ne peuvent agir sur 
Pavenir de l'arten Pologne. 

Juger l’opéra polonais par ce qui se fait maintenant, 
ce serait donner une bien fausse idée de Ja scéne et sur- 
tout de J’opéra national. Quand on songe avec quelle 
sévérité le gouvernement russe proscrit tout ce qui porte 
lombre de nationalité, on s’*étonne méme qu’il permette 
de jouer des opéras traduits en polonais; car c’est déja 
avouer qu'il existe des Polonais et une langue polonaise. 
Avant la derniére révolution, Elsner, Turpinski, 
Stephani, Danze, alimentaient la scéne nationale; 
aujourd’hui on ne joue que des traductions. Les opéras 
d’Elsner et de Turpinski sont ἃ πάθω. 

Avant 4830, il y avait quatre théadtres qui jouaient. ἃ 
Ja fois, le Grand-Opéra, 16 Théatre-Frangais, les Variétés- 
Polonaises et POpéra-Allemand. Aujourd’hui, deux ἃ 
peine peuvent exister. 

Le théatre de ]’Opéra est un des plus grands de 1]’Eu- 
rope. Dans ces derniéres années le Conservatoire de Var- 
sovie a été réorganisé sous la direction de Μ, Apollinaire 
‘ de Kontsky. 

Potonalise. Air de chant et de danse mesuré ἃ trois 
temps et d’un mouvement modéré. La Polonaise nous 
vient de la Pologne, ainsi que l’indique son nom; elle se 
distingue par un rhythme boiteux, que l’on obtient en 
syncopant les premiéres notes de la mesure. 

PotycorbDe. Instrument ἃ archet inventé en 1799 par 
Helsner de Leipsick, ressemblant & la contrebasse et 
pouvant en tenir heu. | 

PotypLecTRuM. Instrument construit par Dietz en 
4827, dans lequel on avait cherché la possibilité de pro- 
longer le son et d’en modifier les accents, au moyen d’un 
archet continu. 

Potysonor. Mécanisme imaginéen 1848, par Zeiger, 
pour faire rendre au piano plusieurs sons par la méme 
touche. 

PoLy-TONI-CLAVIcORDIUM. Etait un instrument du 
méme genre que la Mélodica (voir ce mot) il fut cons- 
truit par Stein d’Augsbourg en 1760. | 

Pompe. C’est, dans le cor et la trompette, un fragment 
de tuyau en forme de fer ἃ cheval, qui par ses deux 
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extrémilés vient s’emboijter avec une grande précision 
sur les deux bouts formés par une section faite vers le 
milieu du corps de l’instrument, et les recouvre entiére- 
ment. En enfoncant plus ou moins cette pompe, on 
allonge ou on racourcit le grand tuyau, ce qui éléve ou 
abaisse le ton. 

Dans la flite,la clarinette, le basson, la pompe est 
une emboiture en métal, placée entre les principales 
piéces pour les réunir, et qui sert aussi & donner plus 
d’extension ἃ l’instrument, et ἃ baisser par conséquent 
son intonation. 

PoncruaTion, Poncruer. C’est, en terme de compo- 
sition, marquer les repos plus ou moins parfaits, et divi- 
ser tellement les phrases, qu’on sente par la modulation 
et par les cadences leurs commencements, leurs chutes 
et leurs liaisons plus ou moins grandes, comme on 
sent tout cela dans le discours & l’aidede la ponctuation. 

Ponticexo. C’est le nom italien du CHEVALET (voyez 
ce mot). On trouve quelquefois dans ‘les partitions : sel 
ponttcello, sur le chevalet. 

Pont-NeuF. On appelle ainsi de petits airs et mémede 
simples refrains gothiques, sans mesure, sans rhythme, 
d’une modulation triviale et vulgaire. Les ponts-neufs 
ont été quelquefois admis ἃ l’Opéra-Comique, et lon a 
applaudi avec transport Toto Carabo, Au clair delalune, 
Malboroug, Ah! vous dirai-je, maman, que quelques 
compositeurs ont daigné méler ἃ leur périodes harmo- 
nieuses. Le peuple parisien cria au miracle. Mais les 
connaisseurs ne tolérent ces sortes d’emprunts que 
quand un travail harmonique, élégant et pur, un dessin 
hardi vient leur servir d’excuse. 

Pont DE vorx. C’est ce que les Italiens appellent por- 
tamento. Il y a deux maniéres de porter la voix ou Jes 
sons; la premiére, lorsqu’on lie plusieurs sons d’égale 
valeur, qui procédent par degrés conjoints ou disjoints; 
la seconde se pratique entre deux sons qui forment un 
intervalle plus ou moins grand, et qui procédent par | 
degrés disjoints seulement. Elle consiste 4 faire glisser 
Ja voix promptement par une liaison fort lcgére, qui part 
de }’extrémité de la premiére des deux notes, pour passer 
ἃ celle qui la suit, en Panticipant. 

Porrte. La portée ou ligne de musique est composée 
de cing lignes paralléles, sur lesquelles ou entre les- 
quelles les diverses positions des notes en marquent les 
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degrés. Ce nom de portée a été donné ἃ la ligne de mu- 
sique, parce qu "elle renferme exactement la portée ou 
l’étendue d’une voix ordinaire. 

PorTeE-vorx. Instrument destiné a porter Ja voix au 
loin. C’est un tuyau de forme conique, largement évasé 
par sa partie inférieure, dans lequel on parle en portant 
la petite extrémité ἃ la bouche. Avec un porte-voix de 
1 métre 33 on peut se faire entendre ἃ 500 pas géomé- 
triques; avec un porte-voix de 5 métres 50, on se fait 
entendre a 4 ,600. 

PoRTUGAL (de la musique en). La musique des Por- 
tugais, dérivant de la méme source que 18 musique espa- 
gnole, participe de ses qualités et de ses défauts. Ce 
peuple posséde un grand nombre d’airs assez beaux et 
fort anciens; ses airs nationaux sont Jes Tadwnes et les 
Madinhas ; ceux-ci se séparent complétement des airs 
des autres nations. La modulation en est tout ἃ fait ori- 
ginale. Les mélodies portugaises sont simples, nobles et 
trés-expressives. 

De Costa, Fronchis et Schiopetia, sont les meilleurs 
compositeurs portugais de l’époque actuelle. Il y ἃ ἃ Lis- 
bonne un OQOpéra-Italien originairement établi par 
Jomelli, ot ont été représentés les meilleurs ouvrages du 
répertoire lyrique. 

Posimir. Petit orgue que l’on place devant le grand 
orgue quand 1] est assez considérable pour étre divisé en 

eux 

Position. Lieu de la portée ot est placée une note, 
pour fixer le degré d’élévation du son qu’elle représente. 
C’est aussi l’ordre dans lequel lessons d’un accord sont 
disposés au-dessus de la basse. 

Pot-Pournri. Suite d’airs pris en totalilé ou en partie 
ca et 14 dans les compositions de divers maitres, et 
méme parmi les refrains que ὉΠ chante dans les rues, 
et cousus les uns aux autres par quelques phrases con- 
jonctionnelles. 

PRELUDE, PRELUDER. C’est en général chanter ou 
jouer quelque trait de fantaisie irrégulier et assez court, 
mais passant par les cordes essentielles du ton, soit 
. pourl’établir, soit pour disposer sa voix; ou bien poser 
88 main sur un instrument, avant de commencer un 
morceau de musique. Mais sur Vorgue et le piano, Vart 
de préluder est plus considérable; c’est composer et 
jouer impromptu des morceaux chargés de tout ce que 
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la composition a de plus savant en dessin, en fugue, en 
imitation, en modulation et en harmonie. 

Premier. (Battre), c’est une des batteries du tam- 
bour, qui désigne également battre aux champs. 

PREPARATION. On appelle ainsi, dans les méthodes 
harmoniques fondées sur l’expérience, lobligation de 
faire entendre d’abord certaines notes des accords dis- 
sonants, avant de Jes attaquer. 

PREPARATION AU CHANT. On donne ce nom aux études 
du solfége et de la vocalisation. Ces études servent & 
former l’éléve ἃ la lecture de la musique, ἃ fagonner 
sa voix, ἃ la rendre égale sur tous les points, ἃ luj don- 
ner du corps et de l’agilité, ἃ affermir son intonation, 
avant de lui confier l’exécution des compositions vocales. 

Preparer. C’est action que forme harmoniquement ἡ 
une consonnance avant une dissonance, dans une ou 
plusieurs parties aigués ou moyennes sur une note de 

asse. 

Presser. C’est en musique augmenter de vitesse ; on 
presse le mouvement, on presse la mesure. 

PRESTANT. Jeu d’orgue ; il est d’étain et ouvert. Son 
plus grand tuyau a quatre pieds de longueur. I] sonne 
μέ ἃ Yoctave au-dessus du bourdon de huit. Le pres- 
tant entre dans presque toutes les associations de jeux 
de lorgue. 

Presto. Ce mot, écrit ἃ la ἰδία d’un morceeu de mu- 
sique, indiquele plus prompt et leplus animé des cing 
principaux mouvements de la musique. Presto signifie 
vite ; son superlatif prestisstmo, trés-vite, marque un 
pouvement encore plus pressé et le pius rapide de 
ous. 
Prima Donna. Titre de la premiére et principale can- 
tatrice qui remplit un réle important dans un opéra. 

PRINCIPAL, PRINCIPALE. On donne cette épithéte a Ja 
partie récitante d’un concerto et ἃ la partie concertante, 
pour les distinguer des parties des instruments de méme 
nature qui ne doivent figurer que dans les accompagne- 
ments. Violon principal, clarinette principale, cor prin- 
cipal. 

PRISE DU SUJET. C’est ]’instant ot une partie s’empare 
du sujet de la fugue pour faire son entrée. 

PRoFesseurR. Celui qui enseigne ou exerce la musique 
prend le titre de professeur, du mot profession ou de 
Vart qu’il professe, : 

12.. 
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PRCGRES DE LA FUGUE. C’est ainsi que l’on appelle Ja 
suite de la fugue, ἃ partir du point ot toutes les parties 
ont fait chacune leur entrée, et ot tous les fils du dis- 
cours musical sont liés ensemble. 

PROGRESSION (OU MARCHE) DE Basse. C’est un mor- 
ceau d’harmonie dans leque! toutes les parties marchent 
avec une telle symétrie, que l’intelligence, exclusive- 
ment attentive ἃ cette symétrie parfaite, oublie de pen- 
ser ἃ la nature et &!’enchainement des accords employés, 
et les souffre tous. 

On écrit sous la forme que l’on veut deux ou trois 
accords parfaitement réguliers qui forment le theme de 
la progression et qu’on reproduit plusieurs fois, en mon- 
tant ou en descendant. 

Provation. Q’était dans l’ancienne musique une ma- 
niére de déterminer Ja valeur des notes demi-bréves sur 
celle de la bréve, ou des minimes sur celle de la demi- 
bréve. Cette prolation se marquait aprés 18 clef, par un 
cercle ou un demi-cercle, ponctué ou non ponctué. 

PROLOGUE. Sorte de petit opéra qui précéde le grand, 
Vannonce et lui sert d’introduction. 

ProtonaaTion. La prolongation en général consiste ἃ 
continuer une ou plusieurs notes d’un accord sur un ou 
plusieurs accords suivants. (Voyez le mot Rerarp). 

Proposition. Terme que l’on emploie pour désigner 
la premiére phrase. d’une fugue, contenant 16 sujet et 
tous les contre-sujets, quel qu’en soit le nombre. 

PROPREMENT,. Signifie en musique, avec justesse et 
facilité. On dit jouer proprement, exécuter proprement. 

ῬΒΟΡΒΙΕΤΕ. Avant l’invention de la note δὲ se disait 
de 18 disposition de la mélodie quand au ton. 1] y avait 
troit sortes de propriétés : la propriété de nature, celle 
du bémol et celle du bécarre. 

Prose. L’usage des proses était trés-fréquent dans 
les premiers lemps de |’Eglise. L’office romain n’en a 
conservé que trois: Victiéme paschali laudes, pour le 
jour de Paques, Veni sancte spiritus, pour la Pentecéte, 
Lauda, Sion, Salvatorem, pour la féte du Saint-Sacre- 
ment. On les chante souvent en musique. Le Stabat Ma- 
ter et le Dies tree sont plus célébres encore. Tous les 
amis de la grande musique connaissent ceux de Pales- 
trina, de Pergolése, de Haydn, de Rossini, etc., etc. 

PROSLAMBANOMENOS. Nom du Za ajouté par Jes Grees 
au-~dessous du sz, par lequel commengait leur systéme. 
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Guido ayant placé un so? au-dessous de ce Za, ce sol fut 
appelé kypo-proslambanomenos, c’est-i-dire sous-pros- 
Jambanoméne. 

Prosopis. La voix de ’homme est naturellement une 
succession de notes ou degrés musicaux, lors méme qu’il 
parle ou émet sa pensée. C’est la plus grande preuve de 
Ja présence d’une Ame qui donne ses passions ἃ la matiére. 
Il est impossible, si la premiére langue pariée par 
homme fut l’hébraique, qu’Adam, dans cet idiome, ait 
manifesté son admiration pour Eve, sans accentuer vive- 
ment sa parole, sans l’animer de longues et de bréves, 
tantét plus lentes, tantét plus rapides, enfin sans la 
chanter en quelque sorte. La musique fut depuis une 
extension de cette prosodie naturelle. Elle se sert méme 
quelquefois du verbe prosodier pour exprimer les diver- 
ses mesures el rhythmes de son chant. Toutefois la musi- 
que, par son art, perfectionna et fixa, depuis, la prosodie 
innée dans chaque idiome. Les vers et Ja musique sont le 
dépdét conservateur de la prosodie générale chez tous les 
peuples. 

Prorés. (Voir CIMBALO et NECORDO.) 

PROVERBE MUSICAL, Air ou fragment d’air populaire 
qui rappelle les paroles jointes ἃ 18 mélodie. 

PsaLLETTE. Du grec ψάλλω (je chante) leu ot l’on 
éléve, ot l’on exerce les enfants de cheeur. 

PsaLMopicon. Espéce de serpent ayant vingt cing 
clefs construit en 41828 par Weinvich cordonnier en . 
Thuringe. 

PsaLMODIER. C’est chanter ou réciter les psaumes et 
loffice d’une maniére particuliére; la psalmodie tient le 
milieu entre 16 chant et la parole. C’est du chant parce 
que la voix est soutenue; c’est de la parole, parce qu’on ’ 
garde presque toujours le méme ton, et que l’on observe 
exactement le débit oratoire. 

PsaLT&érion.. Instrument ἃ cordes fixes, quia la forme 
d’un triangle tronqué par en haut, et dont chaque note 
a deux cordes de laiton ou d’acier. I] se joue des deux 
mains, en mettant aux doigts des anneaux plats, d’ot 
sort un fort tuyau de plume pointu. 

Psaumes. Hymnes ou cantiques écrits en hébreu, et 
dont le roi David passe généralement pour étre l’auteur. 
David dansant devant l’arche, ou retiré dansson palais, 
ou méme assis & la table des festins, chantait ses poésies 
nationales et sacrées au son du Atnnor (la grande harpe), 
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et dans 16 temple les éclatants buccins, les doux psalté- 
rions, les vibrantes cymbales, les choeurs mélodieux de 
4,000 lévites les accompagnaient de leur puissante har- 
monie. 

Durant la captivité de Babylone, des Juifs moururent 
de tristesse de ne pas entendre les belles.Jouanges du 
Dieu de leurs péres. Leurs regards se levaient incessam- 
ment vers les saintes montagnes. Le Super flumina 
Babylonis faisait ruisseler sur Jeurs joues un torrent de 
larmes. Aujourd’hui encore indifférents quenoussommes, 
nous ne hisons pas ces plaintes harmonieuses Sans avoir 
l’Ame navrée de tristesse. C’est la plus touchante élégie 
qu’aient enfantée la douieur, la captivité de l’exil. 

Beaucoup de compositeurs célébres ont mis des 
psaumes en musique. A leur téte, brille Marcello, un 
des plus beaux génies qui aient illustré l’Italie. Une admi- 
rable expression poétique, beaucoup d’originalité et de 
_ hardiesse dans les idées, enfin une grande richesse et 
une grande variété de moyens, ont fait considérer les 
cinquante psaumes qu’il a publiés, non-seulement comme 
son chef-d’ceuvre, mais comme une des plus belles pro- 
ductions de l'art. 

Les Miserere d’Allegri, de Bai, de Paisiello, de 
Jomelli, qui en a-fuit quatre ou cing, parmi lesquels on 
remarque surtout celui ἃ deux voix, sont célébres. 

PsauTier. Recueil des cent cinquante chants bibli- 
ques qui portent le nom de psaumes. 

PupiTre. Meuble dont on se sett pour poser les livres 
de musique, les partitions, les parties séparées, dans 
une situation commode pour étre lus. 


Quapricinium. Composition ἃ quatre parties. 

QuADRILLE. Danse d’un caractére trés-gai, d’un mou- 
. vement vif, dont la mélodie est de 2/4, οἱ "χὰ a deux 
reprises de huit mesures chacune. On appelle aussi 
quadrille un groupe de quatre danseurs et de quatre 
danseuses qui figure dans les ballets et Jes grands bals, 
et qui se distingue des autres groupes par un costume 
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particulier. Le quadrille se compose de cing figures ayant 
chacune son caractére spécial. On les nomme 15 Panta- 
lon, 2° Eté, 3° Poule, 4° Pastourelle ou Trénis, 8° Final. 
Le Pantalon s’écrit ἃ 6/8, rarement ἃ 2/4. L’£¢é s’écrit 
ἃ 214 souvent, et se joue plus lentement que 16 pantalon. 
La Powle s’écrit ἃ 618 ; elle a un caractére sérieux et sa 
phrase est ondulée. La Pastourelle est d’un mouvement 
plus vif que celui de la Powe. Le Final doit avoir de 
lentrain; il est permis d’en presser Ja mesure, sans ce- 
pendant faire courir les danseurs. 

QUADRUPLE cROcHE. Note de musique valant le 
huitiéme d’une croche. Les quadruples croches sont cro- 
chées ἃ quatre crochets, ou ἃ quatre barres qui en tien- 
nent lieu, quand elles sont plusieurs de suite. 

QUALITE DU son. La qualité du son ne saurait étre dé- 
terminée, car les diverses matiéres qu’on peut employer 
pour la confection des instruments, la maniére de Jes 
jouer, ou d’autres inventions peuvent rendre le son tout 
a fait différent de celui qu’ont tous les instruments en 
usage de nos jours. 

QUANTITE DES SONS MusicAux. Si lon entend par Ia 
lextension des sons musicaux, cette extension n’étant 
pas bornée, il n’est pas possible de la déterminer, car on 
peut inventer des instruments qui rendent des sons plus 
igus ou plus graves (toujours appréciables cependant) 
que ceux que ]’on connait aujourd’hui. ; 

QuaRT DE soupir. Chaque note, suivant sa valeur, a 
un silence correspondant. Les silences des diverses va« 
Jeurs ont des noms qui leur sont particuliers. Ainsi, par 
exemple, on appelle pause celui de Ja ronde, demi-pause 
celui de Ja blanche, soupir celui de la noire, demi-sou- 
pir celui de la croche, quart de soupir celui de Ja double 
croche, etc. 

QuaRT bE Ton. Quatriéme partie de l’intervalle d’un 
ton, qui n’est employée ni dans la mélodie ni dans l’har- 
monie, attendu que notre oreille n’est point habituée ἃ 
mesurer ces petits intervalles. On dit, en parlant d’une 
intonation défectueuse, que le musicien monte ou baisse 
d’un quart de ton. 

QUARTE DE NASARD. Jeu d’orgue qui sonne la quarte 
au-dessus du nasard, et l’octave au-dessus du prestant. 
Ce jeu fait partie de ceux qu’on appelle jeux de muta- 
tion. ΝΙΝ 

QuarTe. Intervalle de quatre degrés. La quarte peut 
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étre de trois espéaces : la naturelle, la diminuée, laug- 


' mentée. 


Tant que la quarte ne forme pas un retardement de la 
tierce de laccord suivant, elle est toujours consonnance 
et doit étre considérée comme telle aprés la quinte natu- 
relle dans son usage harmonique; elle est cependant su- 
jette, ainsi que la dissonance, ἃ une progression limitée. 
Ceci donna lieu, dans le siécle dernier, & beaucoup de 
controverses sur la question de savoir si la quarte est ou 
nest pas une consonnance; mais il est évident qu’elle 
est consonnance quand elle fait partie d’un accord par- 
fait ; elle. est déssonance quand elle est introduite, comme 
retard, dans un accord, dont, naturellement, elle ne fe- 
rait pas partie. La quarte doublée ou transposée ἃ |’oc- 
tave s’appelle onziéme. 

Quarter. C’était chez 165 anciens musiciens une ma- 
niére de procéder dans le déchant ou contre-point, plu- 
tot par quartes que par quintes. 

Quasi, Presque. Ce mot sert a indiquer 16 mouve- 
ment; par exemple, andante quasi allegretto. 

Quasi-Syncope. Ancien nom de la figure dans laquelle 
on répétait la méme note divisée par la barre de mesure, 
sans étre unie par la liaison. 

QuaTeRNaIRE. Ce qu’on appelle Je quaternaire sacré 
de Pythagore comprend les nombres 1, 2, 3, 4, qui in- 
diquent les proportions relatives de l’octave, de la quinte 
et de la quarte. Ces nombres correspondent aux notes 
do, do, sol, do, et on trouve en eux, de 1 & 2, la propor- 
tion de loctave, de 2 ἃ 3celle de la quinte, et de3 a4 
celle de la quarte. 

QuATORZzIEME. Septiéme, augmentée d’une octave. 

QuaTRE Mains. On appelle sonate ἃ guatre mains une 
piéce composée pour étre exécutée par deux personnes 
sur un méme piano; elles se placent l’yne a cété de l’au- 
tre, et se divisent le clavier par moitié. L’octave ajoutée 
ἃ cet instrument ouvre un champ plus vaste ἃ 18 sonate 
ἃ quatre mains, et donne ἃ chaque exécutant une éten- 
due de trois octaves. 1] existe de trés-belles sonates ἃ 
quatre mains de Mozart; on a arrangé des symphonies 
de Haydn, et des ouvertures d’opéra ἃ quatre mains pour 
‘le piano. 

QuaTricinia. Nom de petits morceaux de musique 
pour quatre cors ou trompettes. 

Quatuor. Morceau de musique vocale ou instrumen- 
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tale composé pour quatre parties. Dans son acception la 
plus étendue, ce mot s’applique & toute espéce de musi- 
que écrite pour quatre voix ou pour quatre instruments, 
quelle que soit d’ailleurs l’importance relative de cha- 
cune des parties. Mais, dans un sens plus restreint et 
plus particuliérement usité, i] ne s’applique qu’aux com- 
positions dont toutes les parties sont concertantes ou 
obligés. C’est dans ce sens que J.-J. Rousseau, dont au 
reste les connaissances musicales étaient incomplétes et 
fort erronées, dit qu’il n’existe point de vrais quatuors, 
ou qu’ils ne valent rien. Cette assertion, trop absolue 
pour étre juste, prouve tout au plus que le célébre phi- 
losophe a voulu jouer sur 16 mot, ou que la portée de 
ses vues en musique ne s‘étendait pas au-dela du cercle 
rétréci qui servait alors de limite ἃ l’art musical. 

Le quatuor concertant, lorsqu’il est écrit pour des 
voix, peut étre accompagné par l’orchestre. Quant au 
guatuor instrumental, 1] est ordinairement exécuté par 
les seuls instruments pour lesquels il a été écrit. Cepen- 
dant il peut étre également accompagné par |’orchestre, 
et s'il est congu dans des.proportions instrumentales 
brillantes, le morceau prend le nom de symphonte con- 
certante. 

Il n’y a pas longtemps que les quatuors et autres 
morceaux d’ensemble sont usités en France. Les opéras 
de Gluck ne présentent méme, a l'exception des chceurs, 
que du récitatif, des airs, quelques duos, et presque ja- 
mais des trios et des morceaux d’ensemble. C’est encore 
ἃ l’Italie que nous devons l’introduction de cette partie 
si intéressante de ]’art. 

Le premier trio qui parut fut entendu dans un opéra 
bouffon, composé par Logroscino et exécuté en 1780. Le 
succés n’eut rien de bien remarquable, mais la route 
était indiquée ; une nouvelle carriére s’ouvrait au génie, 
et depuis Piccinni jusqu’é Paisiello et Mozart, les pro- 
grés furent immenses. On se souvient encore de ]’en- 
thousiasme qu’excita le fameux septuor du Roi Théodore 
de Paisiello, et les quatuors, sextuors et finales des diffé- 
rents opéras de Mozart, Spontini et Weber montrent ἃ 
quel point il est possible de répandre du charme et de 
lintérét sur les scénes lyriques ἃ plusieurs personnages, 

L’illustre Haydn, qu'on a si justement surnommé le 
pére de la symphonie, peut ἃ aussi juste titre étre regardé 
comme le eréateur du quatuor instrumental. Aprés lui 
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Mozart, Beethoven, Mendelssohn, ont dignement conti- 
nué l’ceuvre qu’il avait commencée, et porté ce genre de 
musique a un point de perfection qui ne laisse rien ἃ dé- 
sirer. 

QUERELLES MUSICALES. Les querelles musicales les plus 
célébres sont celles qui eurent lieu dans Je siécle dernier 
entre les Ludlistes et les Ramistes, et plus tard par les 
Gluckistes et les Piccinnistes. Nos lecteurs nous sauront 
gré sans doute d’entrer dans quelques détails sur ce 
dernier sujet. 

Gluck, en venant en France avec son Jphigénie en Au- 
lide d’abord, ensuite avec Orphée arrangé pour notre 
théatre, tout en nous apportant de nouvelles jouissances, 
flattait aussi notre orgueil national ; il rendait son éclat ἃ 
un titre presque effacé de notre gloire. 

Iphigénie en Aulide fut représentée en 1774. Le suc- 
cts croissait de représentation en représentation, et les 
critiques croissaient aussi tous Jes jours. Ces critiques 
n’étaient pas seulement celles de l’envie, c’étaient celles 
de dix ἃ douze hommes de lettres, dont les jugements 
avaient beaucoup d’autorité, et qui entrainérent a leur 
suite une foule d’amateurs et de dilettanti. Ces hommes 
ne pouvaient plus concevoir une autre musique que celle 
dont ils avaient goaité le charme dans leur jeunesse; 
d’autres aftirmaient que Piccinni avait atteint les der- 
niéres limites de lart, et criaient : [taliam, Italiam, 
comme si Gluck était un-barbare, parce qu’il était Alle- 
mand, parce 41 sacrifiait de vains ornements a l’ex- 
pression vraie des paroles et de la situation. 

C’était un avantage et non un inconvénient pour 
Gluck d’étre né dans cette Allemagne, organisée et pas- 
sionnée pour tous les genres de musique, et qui a donné 
ἃ V’Europe de savantes lecons et d’éclatants modéles de 
Yharmonie la plus belle et la plus variée. C’en fut un 
autre pour lui de s’étre transporté tout jeune en Italie, 
cette vraie patrie de 18 musique et ow florissaient alors de 
célébres écoles et d’excellents maitres. I] étudia 4 Milan, 
sous la direction de J.-B. San-Martini, compositeur ha- 
bile et fécond. C’est ἃ Milan qu’en 1741, Gluck fit re- 
présenter Artacerse, Son premier opéra. 

La naissance, la formation et l’entier développement 
des vues musicales de Gluck furent précisément les ré- 
sultats de ces croisements de tous les pays. J] était na- 
turel ἃ ceux 4] avaient concouru ἃ créer ou ἃ rappro- 
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cher du moins les éléments du génie de Gluck, placés & 
une grande distance, de prendre un intérét plus parti- 
culier οἱ plus vif ἃ ses créations; et lorsqu’ils eurent en- 
tendu sa musique avec des transports de plaisir, il leur 
était naturel d’en parler avec des transports d’enthou- 
siasme. D’anciennes habitudes, les préventions qu’elles 
donnent, les préjugés qu’elles établissent, pouvaient seuls 
fuire penser que des compositeurs nés en Italie avaient 
le privilége exclusif de nous donner une musique qui 
convint ἃ notre langue, a nos oreilles et ἃ notre scéne 
lyrique. 

Les premiers s’appuyaient sur l’autorité des faits, si 
puissants sur nos jugements, et sur celle des impressions, 
51 puissantes sur notre Ame. Les seconds n’avaient pour 
_appui que des doctrines et des ouvrages que les Piccinni 
et les Sacchini pouvaient faire un jour, mais qu’ils 
n’avaient pas faits encore. Ces derniers, tous écrivains 
renommés, étaient en grand nombre. Parmi les premiers, 
Yabbé Arnaud et Suard parurent longtemps seuls dans 
la lice. Mais Je plus habile défenseur de 18 musique de 
Gluck fut, sans aucun doute, lauteur anonyme d’une 
série d’articles qui parurent dans la Gazette de Paris, 
sous ce titre : Petites lettres, par un habitant de Vaugi- 
rard. Rien de plus solide et de plus piquant gue cette 
correspondance, qu’on attribue généralement ἃ Diderot. 
Depuis les dix-huit petites lettres de Pascal, qui firent 
une si glorieuse révolution dans la langue, dans la plai- 
santerie et dans l’éloquence frangaises, jamais petites 
Jettres n’ont été, depuis la premiére, attendues avec plus 
d’impatience ; oncourait de toutes parts aux cafés de Foy 
et du Caveau, et l’on en faisait des lectures publiques ; on 
s’étouffait pour mieux entendre ; on battait des mains 
avec des transports et avec des bravos. 

Pendant que tout ceci se passait, des scénes d’un ca- 
ractére plus grave et plus sérieux avaient lieu dans la 
salle de l’Académie royale de Musique ; on applaudissait 
avec fureur, .on sifflait avec acharnement, et Jes jeunes 
gens, les vieillards méme en venaient quelquefois aux 
mains. | 

QueEvE. On distingue dans Jes notes la ἰδία et la queue ; 
la téte est le corps méme de la note ; la queue est le trait 
perpendiculaire qui tient & Ja téte, et qui monte ou qui 
descend indifféremment ἃ travers Ja portée. Dans le 
plain-chant, la plupart des notes n’ont pas de queue ; 
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mais dans la musique figurée moderne, il n’y a que la 
ronde qui n’en ait point. Dans Ja composition de la fu- 
gue on appelle guewe Jes notes ajoulées ἃ un swet pour 
amener sa réponse. On appelle aussi gweue, ce que les 
Italiens nomment coda, pour désigner la fin, la pérorai- 
son d’un morceau. 

' QUEUE DE VIOLON, DE VIOLONCELLE. C’est la partie 
de ces instruments & laquelle les cordes sont atta- 
chées, tandis qu’elles sont roulées de |’autre cété des 
chevilles. ' 

QuIDANTUS (Jean). Luthier, chef de I’école des luthiers 
de Florence, travailla d’abord & Boulogne, en 1720. On 
reconnait ses instruments & une couche épaisse de 
vernis. 

QUINQUATRIA MINORA OU QUINQUARTUS MINUSCULA. 
Nom que l’on donnait, ἃ Rome, a la féte des joueurs de 
fidte, pendant laquelle on se promenait dans les rues de 
la ville, vétu d'un costume particulier ἃ ce jour, pour 
aller ensuite se réunir au temple de Minerve. 

Quinque. Nom qu’on donnait autrefoisen France a un 

morceau de chant ἃ cing voix; aujourd’hui on dit guin- 
tetto ou guintette. 
. Quints. La seconde des consonnances dans l’ordre de 
leur génération. La quinteest une consonnance parfaite ; 
son rapport est de 2 ἃ 3; elle est composée de quatre de- 
grés diatoniques, arrivant au cinquiéme son, d’ow lui 
vient son nom de quinte. Son intervalle est de trois tons 
et demi. 

On compte trois espéces de quintes, 4° Ja quinte juste 
ou inaltérée, ou simplement quinte ; 2° la quinte dimi- 
nuée, quel’on appelait autrefois fausse guinte ; cet inter- 
valle est composé de deux tons et deux demi-tons; 3° la 
quinte augmentée; cet intervalle est composé de trois 
tons et deux demi-tons. 

_ Quintes (leur influence sur la voix). Une des études 
les plus eSsentielles pour assouplir Ja voix est celle des 
quintes. Lorsque l’éléve peut lexécuter d’une maniére 
correcte avec toute l’énergie etJa netteté convenables, il 
faut doubler la vitesse du mouvement, et faire dire trois 
quintes avec la méme respiration. 

Outre les résultats que cet exercice doit faire obtenir 
quand il est bien dirigé, i] en est un qui concourt d’une 
maniére bien essentielle au mécanisme vocal. C’est la 
puissance de l’inspiration. Gomme toutes 165 autres par- 
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ties de organisation humaine, les poumons sont suscep- 
tibles d’habitudes, et, par conséquent, soumis ἃ une 
sorte d’éducation. Les plongeurs qui se tiennent sous 
leau pendant plusieurs minutes sont, on le congoit, des 
hommes dont lappareil respiratoire est doué d’une 
grande vigueur ; mais, quelle que soit l’excellence deleurs 
organes, il ne faut pas croire que ces hommes arrivent 
tout naturellement & suspendre les mouvements de 
leurs poumons pendant un intervalle de temps qui pa- 
raitrait fabuleux & ceux qui n’en ont pas été témoins ; ils 
ne parviennent au dernier degré de leurart qu’au moyen 
‘d’exercices gradués, par lesquels ils obtiennent peu ἃ peu 
de leurs poumons toute la puissance inspiratrice dont ils 
sont susceptibles. 

I] est juste de dire que Jes vigoureux poumons d’un 
individu arrivé & tout son développement organique, 
n’ont besoin d’aucune extension pour suffire ἃ la Jon- 
gueur d’expiration que nécessite l’exécution des trois 
quintes dont nous venons de parler. Mais chez les sujets 
moins développés ou moins favorisés par la nature, 
l’appareil respiratoire peut parattre au premier abord 
défectueux, sans qu’il le soit en effet. 1] faut les habituer 
peu ἃ peu ἃ donner a Jeurs poumons |’extension normale 
de toutes leurs facultés. Pour arriver & ce but, la tenue 
d’une note serait insuffisante ; 1] faut une succession de 
sons, telle que les quintes ascendantes ou descendantes, 

Mais cet exercice exige de la part du maitre une pru- 
dence qui est en quelque sorte du domaine de Ja méde- 
“ cine ; car il y a dans la nature humaine des limites qu’on 
ne peut franchir sous peine de mort, et qu’il faut cepen- 
dant atteindre pour obtenir d‘indispensables résultats. 
Le moindre abus, provenant de l’inexpérience du maitre 
et des efforts exagérés de l’éléve, peut entrainer, méme 
dans de bonnes organisations, des désordres dont le 
moindre effet est l’affaiblissement et la perte de la voix. 

On voit, au résumé, combien ]’étude des quintes est 
essentielle, puisque ses résultats sont d’assouplir. la 
voix avec une merveilleuse promptitude, de donner au 
trait son véritable caractére de netteté et d’énergie, 
d’égaliser toutes les notes de la voix, et d’habituer les 
poumons & fournir de longues expirations. 

En harmonie, la grammaire musicale défend la 
succession immédiate de deux octaves et de deux quintes 
par mouvement direct. Cependant dans une composition 
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& quatre parties, elle peut tolérer quelquefois deux 
quintes successives par mouvement contraire ; mais elle 
ne permet deux octaves par mouvement contraire que 
dans les morceaux ἃ cing parties ou ἃ plus de cing; il 
faut, en outre, que ces octaves se trouvent entre les 
voix intermédiaires, ou tout au plus entre une voix 
extérieure et une voix intermédiaire. 

On défend les deux octaves par mouvement direct, 
parce que c’est une pauvreté qui n’ajoute rien ἃ lhar- 
monie. On défend les quintes, parce quelles produisent 
une dureté. 

QuinretTre. Morceau de musique composé pour cing 
instruments ou cing voix, et dont chaque partie est 
concertante ou obligée. Les quintettes sont ordinaire- 
ment composés d’un allégro ou moderato ; d’un andante 
d’un menuet ou scherzo, et d’un finale. 

Sans parler dans un sens absolu, on peut dire que le 
mérite de ce genre de composition consiste autant dans - 
16 charme et 18 variété de la mélodie que dans l’exposi- 
tion, Varrangement et le développement des idées, la 
conception d’un plan déroulé avec art, et enfin dans 
lintérét d’une instrumentation nuancée avec goit. 

Boccherini a composé un grand nombre de quintettes 
trés-remarquables par 18 naiveté, la grace et l’origina- 
lité du style. Georges Onslow a suse créer, dans le 
méme genre, un style et une maniére. Reicha a aussi 
composé plusieurs quintettes pour flite, haut-buis, cla- 
rinette, cor et basson, qui jouissent d’une réputation 
bien meéritée. 

Tl est fort difficile de composer un bon quatuor ou un 
bon quintette, et tel musicien qui compte au théatre 
des succés brillants et mérités, serait fort embarrassé 
d’en produire un passable. Ce genre de musique exige 
' des études touies particuliéres; il a des mélodies et des 
tours de phrases qui lui sont propres, des rhythmes 
d’accompagnement qui ne conviennent qu’a lui, et enfin 
des moyens d’expression qui, partout ailleurs, seraient 
dépourvus d’énergie. 

QUINTICLAVE. Instrument ἃ vent, en cuivre, du genre 
ophicléide, ayant cing clefs. 

Quinton. Espéce de violon, d’une forme plus ramas- 
sée et plus haute que celle du violon ordinaire. 

QuinzikME. Double octave. On donne aussi ce nom ἃ 
un registre de lorgue. 
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Quo.iser. On entendait autrefois par ce mot des mor- 
ceaux.de musique d’un caractére comique et trivial. 
Ainsi, par exemple, on unissait deux voix, dont l’une 
chantait des paroles tout a fait différentes de celles que 
chantait l'autre. Un tel ensemble produisait des jeux de 
mots ridicules. Aujourd’ui on donne aussi, ce nom a un 
centon musical. 


R 


RaBANA. Espéce de timbales dont se servent les 
femmes indiennes pour accompagner leur chant. 

Racer. Terme de mépris, par lequel on désigne la 
mauvaise maniére de jouer d’un instrument, tel que le 
violon ou la basse, en faisant crier les cordes sous I’ar- 
chet. 

Racieur. Musicien qui joue avec dureté du violon 
ou de la basse. 

RALLENTANDO. Ce mot signifie qu’on doit aller en 
retardant peu ἃ peu 18 mesure, comme on diminue peu a 
peu la force des sons dans le diminuendo. 

Ramage. Qn désigne par ce nom le chant modulé des 
oiseaux chanteurs, tels que le rossignol, la fauvette, le 
sérin, etc. 

Ramage se prend en mauvaise part, lorsqu’il s’agit 
d’un chanteur qui ne plait pas. C’est en ce sens qu’on 
dit : L’ennuyeux ramage de cet homme me fatigue. 

Ranz DES VACHES. C’est un air bucolique, sans art, 
grossier quelquefois, que les bouviers de la Suisse 
jouent avec délices sur la cornemuse, en menant paitre 
eurs vaches sur les rochers, ot ils sont nés ainsi qu’elles. 
Cet air est devenu fameux, européen méme par les effets 
sympathiques qu’il exercait sur les montagnards helvé- 
tiens, au temps de l’age d’or de )’Helvélie, il y a un peu 
plus d’un demi-siécle. Dans les régiments suisses ἃ la 
solde de la France, sitét que la cornemuse s’enflait pour 
jouer cet air, une douce joie brillait dans les yeux de ces 
fiers soldats; mais ils n’entendaient pas plutét ses sons 
rustiques et si connus que répétérent si souvent les échos 
de leurs montagnes, que la patrie, leurs chalets, leurs 
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‘rochers, leur enfance, leurs scours, leurs vieux péres, 
leurs fiancées, se reflétaient dans leur 4me avec tant de 
vivacité, qu’une mélancolie profonde succédait a cette 
premiére joie. La plupart d’entre eux n’y pouvait résis- 
ter. Les uns désertaient, d’autres tombaient dans une 
langueur incurable, et beaucoup mouraient. Dés lors le 
code militaire défendit de jouer cet air, sous peine de 
mort. . 

RAPPORT DES INTERVALLES. C’est le calcul exact 
du degré de distance entre deux sons différents, exprimé 
par des chiffres. 

Rapsopes , Rapsopies, Rapsopisres. Quand les 
poémes d’Homére furent répandus dans la Gréce, les 
rapsodes, renongant ἃ composer eux-mémes, se bor- 
nérent a chanter Jes divers épisodes de )’Iliade et de ’O- 
dyssée. Ils cousaient ses chants ]’una la suite de l’autre, 
suivant les désirs de leurs auditeurs. Par exemple, ils 
faisaient suivre la colére d’Achille, devenue le premier 
chant de I’Iliade, par le combat de Paris et de Ménélas, 
qui en forme le troisiéme. Chacun de ces chants pris ἃ 
part, s’appelait une rapsodie. 

Les rapsodes étaient fort recherchés par les Grecs, si 
passionnés pour les arts et pour les jouissances qu’ils 
procurent. On les invitait aux fétes ef aux sacrifices 
publics, ot ils chantaient les po&mes d’Orphée, de Mu- 
sée, d’Hésiode et surtout d’Homére. Les rois et les 
princes en avaient & leurs gages pour chanter durant les 
repas. Ils étaient fort soigneux de leurs parures, et ne 
se montraient jamais qu’avec de riches habits, quelque- 
fois méme, ἃ limitation des poétes, avec une couronne 
d’or sur leur téte. 

RasettTe. Fil de fer qui sert ἃ accorder dans les or- 
gues les jeux d’anches. 

Rasaapo. Prélude que les Espagnols exécutent en 
attaquant successivement toutes les cordes de la guitare 
avec le pouce, et en suivant la mesure et le rhythme des 
boléros et des seguidillas. Le rasgado est la ritournelle 
ordinaire de ces sortes d’airs. 

RATS DE BALLET. Ce sont de petites femmes qui agi- 
tent les jambes, qui élévent les bras et font ἃ peu prés 
quelque chose qui ressemble ἃ de la danse. Le rat est 
éléve de l’école de danse, et si on l’a ainsi nommé, c’est 
probablement parce qu’il est l’enfant de la maison, qu’il 
y vit, qu’il y grignote; parce qu’il ronge et égratigne les 


REC 401 


décorations, éraills et troue les costumes et commet une 
foule de dommages inconnus. 

Ravanastron. Instrument ἃ archet, d’origine in- 
dienne, composé d’un cylindre de bois de sycomore 
creusé de part en part; sur un des cétés est tendue une 
peau de serpent qui forme la table d’harmonie. Une tige 
de bois qui traverse le cylindre forme manche. I] porte 
deux cordes. 

ἈΞ. C’est le second degré de notre échelle musicale. 
li porte accord parfait mineur, et s’emploie en harmo- 
nie comme second degré de la gamme majeure naturelle 
‘d’ut, ou comme quatriéme degré du relatif mineur de 
cette méme gamme. Dans ce dernier cas, on lui fait 
quelquefois porter l’accord parfait majeur, pour éviter 
la seconde augmentée que ferait sa tierce mineure, fa‘ 
naturel, avec le sol dtése sensible du ton. 

Ré est aussi le nom qu’on donne ἃ la troisiéme corde 
du violon et ἃ la seconde de l’alto, du violoncelle et de Ja 
contre-basse, parce que dans ]’accord ordinaire, ces cordes 
sonnent l’unisson ou l’octave de cette méme note. 

Resas. Instrument ἃ archet arabe, dont le corps est 
formé de quatre éclisses sur lesquelles sont tendues deux 
parchemins qui forment la table et le dos. Le manche 
est cylindrique et ne fait qu’une seule piéce avec la téte. 
Il est garni de deux cordes. 

Resec. Instrument d’une forme ἃ peu prés semblable 
ἃ celle du violon, dont on faisait usage en France dans 
le moyen-&ge, et qui ne fut abandonné par les méné- 
triers qu’é Ja fin du dix-septidme siécle. Le rebec était 
monté de trois cordes accordées de quinle en quinte; il y 
avait des dessus, des tailles et des basses de rebec. 

L’usage du violon était interdit ἃ tout ménétrier non 
recu maitre dans la corporation des joueurs d’instru- 
ments, sous peine de saisie et d’amende. 

Recrr. Cette expression a vieilli et n’est plus en usage 
aujourd’hui; elle est remplacée par le mot italien solo 
(seul) qui parait plus convenable, puisque réciter dans 
Vancien Jangage signifiait chanter ou jouer seul, par op- 
position au choeur ou ἃ la symphonie, qui, comme on 
sait, sont exécutés par un nombre plus ou moins consi- 
dérable de concertants. 

Récitanr. Celui qui chante un récit. Ges deux mots 
se prennent dans l’ancienne acception du mot réeet. 
Récrratir. Un opéra entigrement composé d airs 
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chantés sans interruption, nous ennuierait et nous fati- 
guerait ἃ la seconde scéne, malgré le charme, la beauté, 
l’expression qui pourrajent se trouver réunis dans ces 
airs; pour remédier ἃ ce grave inconvénient, il faut 
avoir recours au dialogue parlé, ou imaginer un langage 
de convention qui tienne le milieu entre la parole ordi- 
naire et Ja parole musicale, un moyen d’union, enfin, qui 
fasse disparaifre ce qui nous choque dans la transition 
immédiate de la parole au chant. Le récitatif semble 
remplir toutes ces conditions. C’est une sorte de décla- 
mation notée, soutenue par une basse ou qu’accompagne 
lorchestre, et contre laquelle il n’y aurait rien 4 dire si 
elle n’était quelquefois, trop souvent méme, monotone 
dans son accentuation, ef pauvre dans ses formes mu- 
sicales, dont les combinaisons sont extrémement res- 
treintes. Tel qu’il est encore aujourd’hui, le récitatif 
offre cependant quelquefois des passages remarquables, 
surtout lorsqu’il est entremélé de traits de symphonie 
qui lui donnent de l’expression et lui impriment ce ca- 
ractére énergique et vrai qui, ‘seul, le rend supportable. 
Le récitatif, cependant, n’exclut pas linspiration, tant 
s’en faut, et il y a de magnifiques récitatifs dans les 
chefs-d’ceuvre des grands maitres. Geux de Gluck se- 
ront toujours cilés, ceux d’Otello, de Guillaume Teil 
sont admirables. 

Il y a deux espéces de récilatifs, celui qui n’est accom- 
pagné que par la basse ou le piano, que!quefois par tous 
les deux ensemble, et qu’on appelle récitatif ibre ou 
simple, et celui qui est accompagné par l’orchestre, et 
dont les intervalles de repos sont remplis par des traits 
de symphonie. I] prend alors le nom de recitatif obligé. 
Les Italiens faisaient autrefois usage du premier, ils ne 
Yemploient plus aujourd’hui que dans les opéras bouffes ; 
le second est plus particuliérement usité dans les tragé- 
dies lyriques, les drames et les opéras d’un caractére 
mixte, tels que nos opérus comiques frangais. Tout le 
mérite du récitatif réside dans l’expression et 1’énergie 
de l’accentuation. 

Réciter. Chanter un récit. 

REDOUBLEMENT. C’est dans ]’harmonie l’emploi simul- 
tané du méme son fait par deux parties différentes (Voyez 
le mot DouBLEMENT). 

Repowa. C’est une danse ἃ trois temps; elle a beau- 
coup d’analogie avec la Mazurka, et elle en a les mémes 
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proportions. C’est sur le troisiéme temps que doit porter 
la mélodie. 


Repuctio movi. Autrefois, lorsqu’on composait un 
morceau de musique dans un ton transposé, et qu’on vou- 
lait examiner s’il élait traité conformément ἃ son ton 
originaire, on Je transposait de nouveau dans son ton 
primitif. Ge procédé s’appelait reductio modi. 


RépuctTIon. Suite de notes qui descendent diatonique- 
ment. 


Répuire. C’est arranger une composition ἃ un ou 
plusieurs instruments d’une nature différente, comme 
réduire un concerto pour piano. Il se dit principalement 
de la réduction d’une partition pour le piano, ou d’un 
morceau a plusieurs voix, pour une seule voix. 


REEL. Quelques maitres de chant donnent le nom de 
sons réels ἃ ceux qui sont produits par Je registre de la 
voix de poitrine, et sont directement lancés par toute la 
force du souffle; ils appellent, par opposition, sons de 
fausset ceux de la voix de téte, attendu qu’étant formés 
par la partie supérieure de la trachée et ne pouvant rece- 
voir le méme volume d’air, ils sont maigres et sans force. 


Dans une meélodie, on appelle notes réelies, les notes 
de cette mélodie faisant partie des accords qui l’accom- 
pagnent. 

On appelle dans une composition ἃ plusieurs voix, 
parties réelles, les parties qui marchent sans former 
entre elles plusieurs unissons ou octaves de suite, c’est- 
a-dire qui ont chacune leur allure bien distincte et aussi 
élégante que possible: on dit d’une fugue quelle est, 
par exemple, ἃ six, ἃ huit parties réelles pour dire qu’il 
n’y a pas de partie oiseuse, et purement de remplissage. 

REFRAIN. Terminaison d’un couplet ou d’un air de 
vaudeville, qu’on répéte ordinairement deux fois, et 
qu’on chante quelquefois en cheeur. 


R&aate. Jeu d’anche, le plus ancien de tous les jeux 
d’orgue. I] n’est plus employé dans les orgues modernes. 


Réaimenr (Musique de). La musique a été regardée 
dans tous les temps comme un puissant moyen d’action 
sur les sentiments belliqueux. boi de plus propre, en 
effet, ἃ seconder l’élan, ἃ échauffer l’enthoustasme du 
guerrier? Non-seulement elle l’électrise, ’enflamme et 
lui fait affronter les périls, mais elle le délasse des fati-~ 
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gues de la guerre, ou aide ἃ supporter patiemment et 
avec courage les longues marches, les travaux les plus 
pénibles. 

On sait combien est grande, sous -ce rapport, Tin- 
fluence du rhythme. he maréchal de Saxe voulait que 
l’on fit travailler les soldats au son du tambour et des 
instruments en cadence. | 

Depuis longtemps, en Europe, la musique de régiment 
a pris une grande extension, et 1] n’y a pas aujourd’hul 
un peuple qui ne posséde dans ses armées des corps de 
musique militaire. C’est en Italie et en Allemagne 
qu’elle recut d’abord un accroissement remarquable. 
Pierre-le-Grand, s’occupant de l’organisation de ses 
armées de terre et de mer, fit venir en Russie des trom- 
pettes et des timbales, des hautbois et des bassons. A 
chaque régiment il affecta un corps de musique dirigé 
par un chef, qui, en dehors de ses fonctions, était tenu 
de choisir parmi les enfants de troupe un certain nombre 
de sujets, auxquels il devait enseigner un des instruments 
dont se composait alors 18 musique militaire. Au moyen 
de cette disposition, tous les régiments russes furent en 
peu d’années pourvus de musiciens recrutés dans l’armée 
elle-méme. . 

Les anciennes musiques des régiments frangais se sont 
accrues successivement d’emprunts faits aux milices 
étrangéres. On devait larigot ou fifre aux Suisses, le 
tambour et le basson aux Italiens, la trompette aux 
Maures de 18 péninsule, les cymbales et la grosse caisse 
aux Orientaux ; 18 cornemuse vient des Anglais, la cla- 
rinette et Je hautbois sont. une importation de 1]’Alle- 
magne. Toutefois il ne paraft pas qu’en empruntant aux 
Allemands quelques-uns de leurs instruments, les Fran- 
cais leur aient pris en méme temps leur maniére d’en 
jouer; car Jean-Jacques Rousseau nous apprend que, 
dans la guerre de 1756, les paysans autrichiens et bava- 
rois, ne pouvant croire que des troupes régliées eussent 
des instruments si faux et si détestables, prirent tous les 
vieux corps pour de nouvelles levées quils commen- 
cérent ἃ mépriser. 

De nos jours, ot l’art musical est parvenu en France 
ἃ un si haut degré, les musiques militaires des régi- 
ments d’infanterie sont restées dans un état d’infériorilé 
en présence de celles d’Allemagne, de Russie, d’Angle- 
terre et d’ltalie. Cependant de notables améliorations 
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ont été introduites dans organisation de la musique de 
ces régiments ; car ἃ la suite des nouvelles adjonctions 
d’instruments qui eurent lieu sous |’Empire et la Res- 
tauration, le nombre des musicieng, qui en 1807 était 
de buit seulement, fut porté successivement & douze et 
ἃ vingt-sept. 

Nous devons dire que, grace ἃ l'éducation donnée au 
Conservatoire de Musique de Paris, de grands progrés 
se sont accomplis dans cette branche de l’art. Mainte- 
nant, le chef de musique a rang d’officier, le sous-chef ce 
lui d’adjudant. La musique des régiments d’infanterie, 
outre ces chefs, se compose de 5 musiciens de premiére 
classe, rang de sergent-majors; 8 de seconde classe, 
rang de sergents ; 10 de troisiéme classe, rang de capo- 
raux, et 15 éléves ayant rang de musiciens de quatriéme 
classe, en tout 40. Pour Jes régiments de cavalerie, la 
musique se compose de 4 musiciens de premiére classe; 
8 de deuxiéme; 8 de troisiéme, et 7 de quatridme, for- 
mant un total de 27 musiciens. 

ReEGistreE. Diversité du timbre dans la voix du chan- 
teur. Une voix de dessus a trois registres; celle de ténor 
en a deux, et les voix de basse et contre-alto n’ont qu’un 
seul registre. . 

REGISTRE D’ORGUE. Les registres sont des régles de 
bois que l’organiste tire ou pousse, et qui font agir 
certains mouvements pour ouvrir et fermer les jeux 
de lVorgue, selon qu’il éprouve le besoin de les faire 
chanter ou de les réduire au silence. La poignée par la- 
quelle lorganiste ouvre ou ferme un registre s’appelle 
terant. . 

Réexx. Prescription ou précepte auquel on doit con- 
former la composition et l’exécution. 

RiGLE vp’ocTave. Formule d'harmonie établie pour 
Yaccompagnement des gammes, majeure et mineure, 
tant en montant qu’en descendant, pour faciliter l’exé- 
cution dela basse non chiffrée ἃ celui qui joue de la basse 
continue, et pour simplifier lart ordinaire de chiffrer 
Yharmonie. (Voyez Ocrave.) 

REGLEuR. Ouvrier qui trace les portées sur le papier 
pour écrire la musique. 

R&euuier. Tout ce qui est renfermé dans les régles 
et dans de justes limites, ou qui suit une progression 
uniforme. Crest pourquoi on appelle cadence régultére 
celle qui s’accomplit selon les formules usitées; marche 
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réguliére, une progression de basse portant des accords 
se succédant par une marche identique; ¢mttation régu— 
liére, celle dont les parties s’imitent bien, etc. 

Ré wa. Désigne dans l’ancien solfége la nuance de ces 
syllabes sur le son ré ou /a. | 

Retation. Rapport entre un son qui vient d’étre en- 
tendu dans une partie vocale et instrumentale, et un 
autre son qu’on entend actuellement dans une autre. 
Lorsque ces deux sons concourent a laisser dans l’oreille 
Ja sensation d’une consonnance exacte, la rejation est 
bonne. Quand il résulte de leur rapport une conson- 
nance altérée, la relation est fausse; les fausses relations 
sont proscrites dans Ja composition scolastique. 

RELATION NON HARMONIQUE. Les anciens appelaient 
de ce nom une mauvaise succession de sons. 

RENTREE. Retour du sujet, aprés quelques pauses de 
silence, dans une fugue, une imitation ou dans quelque 
autre endroit. Toute les fois qu’une partie a gardé le si- 
Jence pendant une ou plusieurs phrases, elle forme sa 
rentrée soit qu’elJe reproduise Je sujet ou non. 

RENVERSEMENT. Un accord est renversé quand sa 
note fondamentale n’est pas ἃ la basse. L’accord parfait 
a deux renversements, et l’accord de dominante, trois. 

Les renversements et leurs positions ont tous une ex- 
pression particuliére; leur choix est déterminé par Jes 
exigences de la pensée, par celle du mouvement naturel 
et facile des parties, et par la pensée du compositeur. 

Répercussion. C’est la premiére entrée de chacune 
des parties de la fugue, soit qu’elles fassent entendre le 
sujet, soit qu’elles contiennent Ja réponse. 

REpPLIQUE. Signifie octave, quand il s’agit d’un son 
redoublé, et reprise du sujet, quand on parle d’une 
fugue. 


On nomme également ré¢plique la répétition que fait . 


un instrument d’une phrase de chant déja exécutée par 
un autre instrument ou par une voix pour avertir l’exé- 
cutant du moment de sa rentrée. 

Reépons. Espéce d’antienne redoublée qu’on chante ἃ 
Yéglise aprés Jes lecons de matines, et qui finit en 
maniére de rondeau, par une reprise appelée 7éclame. 

Réponse. C’est, dans une fugue, Ja rentrée du sujet 
par une autre partie. Si le sujet est dans le ton de la 
tonique, la réponse doit étre dans le ton de la dominante 
et vice versa ; dans une contre-fugue, c'est la rentrée du 
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sujet qu’on vient d’entendre, aprés l’avoir renversé. 
(Voyez le mot Fuaur). 

Repos. C’est la terminaison de la phrase, terminaison 
sur laquelle le chant se repose plus ou moins parfaite- 
ment. Le repos ne peut s’établir que par une cadence 
sur la tonique ou sur la dominante. Si la cadence est 
évitée, il ne peut y avoir de vrai repos, car il est impos- 
sible a l’oreille de se reposer sur une dissonance. On voit 
par 1a qu’il y a précisément autant d’espéces de repos 
que de sortes de cadences pleines. Ces différents repos 
produisent dans la musique |’effet de la ponctuation dans 
le discours. 

Reprise. Au sens propre, c’est toute partie d’un 
morceau de musique qui doit étre jouée ou chantée deux 
fois. Mais généralement on applique cette dénomination 
ἃ la premiére ainsi qu’é la seconde division d’un mor- 
ceau, quoique cette derniére ne s’exécute presque jamais 
qu’une fois. Dans un sens plus restreint, ou entend 
quelquefois par reprise la seconde partie seulement. 
C’est dans ce sens qu’on dit : La reprise de cette ouver- 
ture est mieux faite que la premiere partie. 

REPRISE D’UN OPERA. Représentation d’un opéra qu’on 
donne aprés étre resté plus ou moins longtemps sans 
étre joué, 

Requiem. Priére que |’Eglise fait pour les morts, et 
dont l’introit commence par ce mot. Il y a de sublimes 
musiques composées sur ce théme, par Jomelli, Mozart, 
Cherubini. 

ἈΞ sou. Désignait dans l’ancien solfége le changement 
de ces deux syllabes sur le son ré ou sol. 

R&so.uTion. La résolution consiste en ce que la dis- 
sonance frappée descend quelquefois, mais rarement, et 
monte d’un degré conjoint sur 18 consonnance voisine. 
On dit aussi qu’un accord se rgsout sur un autre, la 
septidme dominante se résout sur Ja tonique ou sur la 
su-dominante, ou sur une autre septiéme, etc. (Voyez 
DissoNANCE et Accorps (des). 

R&sonnance. Prolongement ou réflexion du son, soit 
par Jes vibrations continuées des cordes d’un instru- 
ment, soit par 168 parois d’un corps sonore, soit par la 
collision de 141} renfermé dans un instrument ἃ vent. 


R&ESONNANCE MULTIPLE. Propriété que posséde un son 
d’en faire entendre plusieurs autres. On dit résonnance 
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sous-multiple quand deux sons en produisent un troi- 
siéme. 

Respiration. C'est l’action que font les poumons pour 
attirer ou repousser l’air. Cette action se divise en deux 
mouvements alternatifs, laspiration et Vexptration. 
Dans l’aspiration, les poumons se dilatent pour intro- 
duire l’air extérieur dans la poitrine, et dans l'expira- 
tion, ils s’affaisent pour le faire sortir. 

On ne saurait trop recommander aux éléves de s’oc- 
cuper de la respiration. Elle est tout pour le chant. Sans 
un grand volume d’air, qu’on ‘doit savoir comprimer et 
ménager longtemps avec adresse, 1] n’est point de force 
ni de timbre dans Ja voix ; de plus, sans cette faculté, 1] 
n’est guére possible de bien phraser un chant. 

Rerarp. On retarde, dans un accord, une note con- 
sonnante par une note prise dans l’accord, précédent. 
Le retard peut δίγθ aussi purement mélodique, et ne pas 
figurer dans ]’harmonie sur laquelle se déroule le chant. 
L’art des retards est celui de la coquetterie en musique. 
ils ont pour objet de faire désirer un son dont l’appari- 
tion satisfait loreille. 

Le retard est l’empiétement du levé sur une partie du 
frappé ; presque tous les retards sont produits par 
l’effet, des prolongations. 

RETRANCHEMENT DE NOTES DANS LES ACCORDS. Au- 
cune loi n’oblige d’écrire toutes les notes d’un accord : 
on peut donc en retrancher quelques-unes ; grace ἃ ]’en- 
chatnement des accords et au sentiment .de la tonalité, 
un accord incomplet posséde, aux yeux des habiles, la 
physionomie et la signification de laceord cémplet. 1] 
les posséde tout entiéres, malgré leur réalité physique 
moins accusée et moins saillante. 

Lorsqu’on retranche une note de l'accord parfait, on 
conserve ordinairement la tierce de la tonique, parce 
qu'elle indique le mode et caractérise l’accord. Dans un 
duo, on conserve habituellement les notes qui sont ἃ la 
tierce ou a Ja suite l'une de autre, comme ut mi, mi 
sol, mi ut, sol mt. Les notes de l'accord de dominante 
peuvent toutes se retrancher successivement, ‘et toutes 
s’associer les unes avec les autres : chucun de ces grou- 
pes posséde une nuance partiouliére d’expression. Les 
anciens compositeurs supprimaient souvent la tierce 
dans }’accord final. 

RaytTuMe. Le rhythme n’est autre chose que la symé- 
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trie appliquée au mouvement, la différence de vitesse 
ou de lenteur modifiée d’une maniére symétrique, et 
dont Jes formes se reproduisent & certains intervalles 
disposés dans un ordre assez régulier pour former une 
sorte de mesure cadencée. Tout mouvement qui succéde 
ainsi nous affecte déjai agréablement, méme sans le 
secours d’aucune espéce de sonorité musicale. Quel 
charme n’aura pas ce méme mouvement, si nous appli- 
quons ἃ chacun des temps qui le composent des sons 
choisis, et dont la succession soit telle qu’elle flatte 
Yoreille 1 nous jouirons alors d’une véritable mélodie, 
au lieu de la psalmodie vague et monotone que nous 
laisserait l’absence du mouvement rhythmique. 

On donne aussi le nom de rhythme en musique, a 
certaines formules ou dessins d’accompagnement qui se 
reproduisent symétriquement pendant un certain espace 
de temps. | 

RuyTHMIQUE. Une musique rhythmique est celle qui 
est ordonnée avec une parfaite symétrie dans les mem- 
bres dont se composent ses périodes. Un accompagne- 
ment rhythmique est celui dans lequel le compositeur 
fait entendre constamment le groupe uniforme, |’ar- 
pége adopté, tandis que ’harmonie varie ses accords. 
Gluck, qu’on doit souvent citer pour’ le dessin des 
accompagnements, nous a donné les premiers modéles 
dans le genre rhythmique. 

RHYTHMOMETRE. Machine destinés ἃ indiquer la divi- 
sion des temps de la musique, elle fut inventée ἃ Paris, 
en 4782, par Duclos, horloger, et employée ἃ lEcole 
royale de chant dont Gossec était alors directeur. 

RHYTHMOPEE. Partie scientifique de la mélodie qui 
apprend l’arrangement des parties mélodiques relative- 
ment ἃ leur extension, afin qu’elles puissent avoir entre 
elles un rapport agréable. 

Ricercata. Est une espéce de fugue dans laquelle on 
propose la premiére moitié du sujet, comme dans la 
fugue ordinaire, mais ow la seconde moitié se travaille 
en inversion simple ou stricte. 


Ricercato. En italien signifie recherché. On donne ce 
nom ἃ tout genre de composition ot sont employées les 
recherches du dessin musical. Mais on l’applique plus 
particuliérement aux compositions madrigalesques, qui, 
outre les recherches du dessin, offrent encore celles du 
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goat et de l’expression. L’école italienne posséde une 
grande quantité d’ouvrages en ce genre. 

Ricaupon. Sorte de danse dont l’air, imeginé par un 
nommé Rigaud est ἃ deux temps, d’un mouvement gai, 
et se divise ordinairement en deux reprises phrasées de 
quatre en quatre mesures, et commengant par la der- 
nitre note du second temps. 

RINFORZANDO, EN RENFORCANT, C’est passer du piano 
au fort, et du fort au trés-fort, non tout d’un coup, 
mais par une gradation continue, en enflant et augmen- 
tant les sons, soit sur une tenue, soit sur une suite de 
notes, jusqu’é ce qu’ayant atteint le point qui sert de 
terme au renforcé, ]’on reprenne ensuite le jeu ordi- 
naire. 

' Le rinforzando produit le méme effet que le crescendo ; 

mais son emploi est différent. On se sert plus particu- 
ligrement de celui-ci dans les grandes périodes, tandis 
que Je rinforzando ne s’emploie que pour de petits 
groupes de notes, et méme pour une nofe seule. 

RITARDANDO, EN RETARDANT. (Voyez RALLENTANDO). 

Rrrournnguxie. De Vitalien rztorneilo, petit retour, 
parce que autrefois l’accompagnement se bornait ἃ répé- 
ter la derniére phrase du chanteur. La ritournelle a 
acquis avec le temps un plus haut degré d’importance ; 
c’est aujourd’hui une sorte de prélude instrumental, un 
trait de symphonie plus ou moins développé, qui annonce 
le début d’un chant vocal, ou remplit les repos et les 
silences que dans toute musique bien sentie le composi- 
teur a su ménager ἃ la voix ; ou bien encore 6116 com- 
pléte d’une maniére brillante, expressive ou piquante le 
morceau, aprés que la voix a cessé de se faire entendre. 
Les ritournelles sont d’un effet admirable dans la musi- 
que dramalique ; elles expriment souvent les affections 
de lame avec bien plus de force et d’énergie que la 
parole. Mais c’est surtout dans les airs déclamés et le 
récitatif gu’elles montrent jusqu’&é quel degré de puis- 
sance elles peuvent atteindre, en traduisant merveilleu- 
sement Ja pantomime, le jeu de physionomie, et méme 
jusqu’aux regards de l’acteur, ἃ ces moments suprémes 
d’une scéne pathétique ot la parole devient impuissante 
a exprimer les émotions de ]’Ame. 
~ Rococo se dit en général de toute musique vieille, et 
hors de mode. 

Πότ. Le papier séparé qui contient Ja musique que 
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doit exécuter un concertant, et qui s’appelle partie dans 
un concert, s’appelle réle ἃ POpéra. Ainsi on doit dis- 
tribuer une partie ἃ chaque musicien, et un réle a 
chaque acteur. 

Role signifie tout ce que doit chanter ou réciter un 
acteur dans une piece de théatre. 

Romains (de Ja Musique chez les). Rome, quelque 
austéres que fussent ses lois, reconnut, méme dés son 
berceau, le pouvoir de Ja musique; mais elle consacra 
ses naissantes institutions dans cet art ἃ son dieu favori, 
ἃ Mars. Le plus pacifique de ses rots, celui qu’on doit 
regarder comme son législateur religieux, Numa, 
ordonna que les prétres de ce dieu chanteraient, en por- 
tant en procession l’ancile, ou le bouclier sacré tombé 
du ciel pour servir d’égide ἃ Ja ville éternelle. Plus tard, 
on voit le Napolitain Andronicus, affranchi de Livius 
Salinator, composer, pour apaiser les dieux irrités 
contre les Romains, un hymne qui fut solennellement 
chanté par un choour de jeunes vierges, dont la beauté, 
dit un historien, ajoutait au charme de la poésie et dela 
musique. 

Les jeux scéniques furent institués ἃ Rome ἃ l’instar 
de ceux de la Gréce, et ils eurent pour cause la religion. 
La population romaine, dévorée par une peste sous le 
consulat de Sulpicius Pelicus et de Licinius Stolon, eut 
recours ἃ des priéres, des sacrifices et des cérémonies 
extrordinaires pour fléchir ]’inclémence des dieux. Elle 
n’avait point de chanteurs ; elle en fit venir de |’Etrurie 
pour établir des fétes funébres. L’histoire ne nous dit 
point si ces fétes apaisérent Je couroux des dieux, et si 
on leur dut Ja cessation du terrible fléau ; mais ce qu’elle 
ne nous laisse pas ignorer, c’est que 18 jeunesse romaine 
gotita beaucoup ces jeux, qui étaient scéniques, puisque 
ceux qui y figuraient se montraient en public sur un 
théAtre, et qu’i]s représentaient des piéces qui furent 
considérées comme satiriques, ἃ cause des vérités sou- 
vent améres que renfermaient Jes vers qa’on y débitait, 
et dont l’harmonie était soutenue par Jes sons des flates 
et des lyres. 

Quelques années aprés, sous Je consulat d’un des des- 
ceudants de Paul Emile, on voit la musique, admise 
jusque-la dans Rome comme une simple étrangére, ἃ 
laqueile, en récompense de ses talents, on accorde |’hos- 
pitalité, acquérir enfin les nobles droits de cité dans la 
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ville éternelle. Ce fut, en effet, dés ce moment, qu’on 
l’appela ἃ ’honneur de'célébrer la naissance, le mariage 
et méme la mort des maitres du monde ; elle vint méler 
sa joie & la gaieté de leurs festins, donner plus d’éclat & 
leurs triomphes, et préter le charme de la mélodie & 
leurs funérailles. 

Enfin parurent les jours si beaux pour les arts, o& 
commenga le régne d’Auguste. Avant ce grand événe- 
ment, il venait de s’en passer un non moins important, 
l’assassinat de Jules César, suivi de ses funérailles 51 
remarquables par la douleur du peuple et l’artificieux et 
éloquent discours d’Antoine. Ce fut dans cette circons- 
tance qu’un nombre considérable de musiciens, attachés 
au dictateur par leur emploi et par l’admiration qu’ins- 
piraient ses talents et son génie, jetérent, aprés s’en 
étre servis pendant les funérailles, leurs instruments 
dans le bdcher dont les flammes venaient de consumer 
les restes d’un grand homme, comme si, aprés avoir 
célébré sa gloire et ses triomphes, ces organes de la 
mélodie ne devaient plus avoir aucun autre emploi. 

Sous Je régne d’Auguste, Rome ordonna que le 
poéme qu’Horace avait composé en l’honneur de Diane 
serait chanté par deux chaeurs, l’un de jeunes filles, 
lautre de jeunes garcons, tous fils de patriciens. Les 
beaux vers de l’héritier de la lyre de Pindare furent 
embellis par une musique dont on ignore les auteurs. 
Mais cette circonstance montre que cet art, étendant son 
empire sur le peuple romain, et suivant les progrés de 
la civilisation et du luxe, allait jouir encore de plus 
ἃ ponneur sous les empereurs que pendant la répu- 

ique. 

Sous le régne de Tibére, la musique dut nécessaire- 
ment étre atteinte de ce marasme qui paralyse tous les 
arts sous un fyran ; et cependant, sous Caligula, digne 
héritier de cet empereur, elle semble s’éveiller de sa 
longue léthargie. C’est que ce prince avait pour cet art 
un godt trés-prononcé, et presque une passion. Caligula 
aimait la musique autant qu’il aimait le sang, et cette 
réunion dans un méme homme d’un goft aimable et 
d’une fureur sanguinaire n’est pas, de tous les mystéres 
de esprit humain, le moins difficile ἃ expliquer. 

Néron cultiva lui-méme la musique en artiste con- 
sommeé ; il consacraif une partie de son temps a l’exer- 
cice de son arl favori. Tous les jours, s’enfermant avec 


ROM M9 
Terpanum, le joueur de flite et de cythare Je plus 
renommeé qu'il y eft alors, il prenait des legons de chant 
qui se prolongeaient jusque dans Ja nuit. Quoique sa 
voix ful gréle et voilée, il fit de tels progrés, que dans 
la troisiéme année de son régne il ne balanca point ἃ 
chanter en public. Il débuta sur le théatre de Naples, et 
y acquit tant de réputation, que des musiciens accou- 
rurent de toutes les contrées pour lentendre et admirer 
son talent. Il en retint cing mille, qui, dés ce moment, 
restérent attachés & son service. I] leur donna un costume 
uniforme, et leur apprit méme, chose incroyable, si 
Suétone ne lattestait, de quelle maniére il entendait 
etre applaudi. Le peuple romain le pria un jour de chan- 
ter dans une des rues de Rome ow il passait, et Néron, 
qui lui aurait refusé la vie de Trasias, s’il la lui avait 
demandée, ne refusa point de: lui faire entendre sa voix 
divine. Des applaudissements vifs et prolongés furent 
le prix de cette complaisance inoule. Dés ce moment, le 
maitre du monde se mit lui-méme au rang des comé- 
diens, et accepta sa part des rétributions publiques des- 
tinées ἃ payer leur talent. Non content des applaudisse- 
ments donnés ἃ sa voix comme chanteur, 11 brigua les 
suffrages du public comme compositeur ; il voulait trai- 
ter le sujet de la prise de Troie, et lon prétend méme 
qu’il fit mettre le feu ἃ Rome, afin de pouvoir imiter 
avec plus de vérité les voix et les cris déchirants des 
victimes de l’incendie. C’est A l’aspect du plus affreux 
tableau que puissent contempler les yeux de l’homme, 
et qui, pour lui, n’était qu’un brillant modéle, qu’il eut, 
dit-on, 16 plaisir en jouant 80} 58 flate, de composer ce 
qu’on appelle @apres nature. 

A la mort de Néron, le peuple romain, dont Virrita- 
tion était extréme, prétendit mettre au rang des com- 
phices de cet empereur la musique, et, comme telle, la 
-bannit de Rome .avee tous les musiciens. Ainsi proscrit, 
l'art musical se réfugia au sein de l’Eglise naissante, 
qui l’épura en lui donnant un asile et en simplifiant sa 
notation. 

Romance. Des milliers, des myriades de piéces de ce 
genre ont été fabriquées et livrées ἃ l’appétit glouton 
des amateurs. | 

Une romance, que la mode porta sur son aile légére, 
a commencé la réputation de Boieldieu ; et qui n’a senti 
son caur palpiter en écoutant, en chantant les jolies 
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romances : S’l est vrai que d’étre deux; Bouton de 
rose, de Pradher; Je t’aime tant, de Garat; Te bten 
aimer, 6 ma chére Zélie, de Plantade; Un jeune Trou- 
badour, de Dalvimare; Charmant ruisseau, de Dom- 
nich; Partant pour la Syrie, de la reine Hortense; Za 
Sutssesse au bord du lac, de Goulé; Fleuve du Tage, de 
Pollet ; et de nos jours, on peut citer quelques charmantes 
compositions de ce genre, de M"* Loisa Puget, et de 
MM. Th. Labarre, Grisar, Masini, Clapisson, Monpou, 
Henrion, F. Bérat. 

Le nom de romance est bien ancien en France; on 
Yavait abandonné pendant un siécle. On appelait dru- 
nettes les chansons rimées sur un sujet plein de ten- 
dresse et de sentiment. Dans les anciens recueils de 
Ballard, du temps de Louis XII1 et de Louis XIV, toutes 
les romances portent le nom de brunettes. 


Les romances, les brunettes destinées aux amateurs 
de haut parage, étaient désignées sous le titre airs de 
cour ; les chansons prenaient celui de voix de ville, dont 
ont a fait plus tard vaudeville. 

Ronpe. Sorte de chanson ordinairement mélée de 
galanterie, composée de divers couplets qu’on chante 
dans une réunion nombreuse, debout, formant Je rond, 
en se tenant tous par la main. Chacun chante son cou- 
plet, et l’on fait chorus en reprenant le refrain sur lequel 
on danse en méme temps. La ronde a été introduite 
dans nos opéras comiques, oti elle fait beaucoup d’effet,. 
On cite les rondes de Cendrillon, du Chaperon rouge, 
de la Neige, du Postilion de Lonjumeau, des Porche- 
rons, etc. 

Ronpe. Note blanche et ronde, sans queue, laquelle 
vaut une mesure entiére ἃ quatre temps, c’est-a-dire 
deux blanches ou quatre noires. La ronde est de toutes 
les notes d’un usage habituel celle qui a le plus de valeur. 
Autrefois elle était celle qui en avait le moins, et s’appe- 
lait semt-bréve. Les rondes, les blanches et les nozres 
furent imaginées par Jean de Meurs, vers l’année 4350. 


RonpbEau. Sorte d’air vocal né en Italie, qui de 1a 
passa en Allemagne et en France. Il était autrefois un 
des ornements de la scéne lyrique, la volupté des dilet- 
tanti. Le rondeau est composé ordinairement d’une pre- 
miére, d’une seconde et d’une troisiéme parties ou repri- 
ses, dont la premiére se répéte aprés Ja seconde et la 
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troisiéme. I] est aujourd’hui passé de mode, et les compo- 
siteurs modernes l’ont employé rarement. 

Les grands coryphées du rondeau scénique sont les 
Gluck, les Piccinni, les Sacchini, les Paisiello, les Cima- 
rosa, les Mozart, les Rossini. Quant au rondeau instru- 
mental], dont les maitressont Haydn, Mozart, Beethoven, 
Onslow, il suit les régles du rondeau vocal. Beethoven 
seulement que débordait sa fécondité, multiplia souvent 
les reprises de ses rondeaux. 

Rosauie. On donnece nom a Ja répétition d'une méme 
phrase de chant, sur les cordes qui sont un degré plus 
haut. Onabanni de toutes Jes compositions de bon gott 
les répétitions fastidieuses et banales, trop faciles ἃ devi- 
ner ou & prévoir. 

Rose. Nom que l’on donne ἃ l’ouverture circulaire 
pratiquée sur la table des clavecins, des théorbes, des 
luths, des guitares. 

Rossianou. Sorte de petite Δ δ ἃ piston, qui se fait 
ordinairement avec un tuyau d’écorce détaché d’une 
branche de bois vert. | 

Rots. Ancien instrument qui participait de la harpe 
et du psaltérion. 11] avait la forme d’une harpe diminuée. 
Ii était monté de cordes de boyaux. La rote était trian- 
gulaire comme Ja harpe, avec une table et une caisse so- 
nore percée d’ouies. 

Rouvt-Arcuet. On appelle ainsi une roue pleine, 
frottée de colophane, qui dans la vielle tient lieu d’ar- 
chet. 

Rouwape. C’est le nom vulgaire donné en musique ἃ 
ces traits rapides imités de la musique instrumentale, 
et qu’on place ordinairement dans les points d’orgue 
pour faire briller le talent du chanteur, ou dans toute 
autre circonstance, pour donner plus de grace a la mé- 
lodie ou plus de force ἃ l’expression. Les Italiens sont 
prodigues de cet ornement de Ja musique vocale. II est 
vrai que la langue italienne est remplie de syllabes so- 
nores sur lesquelles on peut prolonger la voix. 

En francais nous n’avons que les o, les 6 et les ὦ sur 
lesquels on puisse convenablement placer un trait de 
chant, et comme ces voyelles ne se présentent pas assez 
fréquemment dans notre versification lyrique, on est 
souvent obligé de passer plusieurs notes sur des 7, des 
u, et méme des e muets, ce qui est fort disgracieux. 

La roulade n’est pas toujours déplacée dans une situa- 
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tion triste οἱ pathétique, surtout lorsque la chanteuse 
réunit la force ἃ Vagilité. [Il y a telles scénes dans les- 
quelles elle donne a certains passages une expression d’é- 
nergie qu’on n’aurait certainement pas obtenue avec une 
mélodie simple. Et cela se congoit; lorsqu’une 4me 
est trop affectée, elle ne trouve plus de paroles et ne 
peut s’exprimer que par des interjections. 

RouLEMENT. Le roulement s’exécute sur le tambour 
et la timbale par Je mouvement alternatif de deux ba- 
guettes, et en frappant deux coups avec chacune. Le 
roulement de timbale produit un effet surprenant dans 
le crescendo et le forte d’un orchestre nombreux; il ya 
quelque chose de mystérieux et de sinistre, 5} est fait 
pianissimo, ou si les timbales sont voilées. On l’emploie 
avec succes de cette maniére dans un morceau lent, sur- 
tout dans une marche funébre. 

Plusieurs symphonies de Haydn commencent par un 
roulement de timbales. 

RoULEMENT. Se dit également de plusieurs tons diffé- 
rents poussés d’une méme haleine, soit en montant, soit 
en descendant. 

RouTInieER. On donne ce nom aux ménétriers de vil- 
lage et aux acteurs d’opéra qui, sans avoir appris la 
musique, et guidés seulement par un instinct plus ou 
moins heureux, parviennent ἃ jouer ou chanter de rou- 
tine un certain nombre de contredanses et de valses, ou 
des airs de chant, et méme des réles d’opéra. 

Rusese. Etait un instrument d’une nature plus grave 
que la vielle et n’ayant que deux cordes. 

RuoGceri (Giovanni-Baptista), Eléve d’Amati, tra- 
vailleur consciencieux et qui mérite une place dans le 
nombre des grands luthiers de l’époque, vivait encore 
en 1709. — Ruggeri Vincenzius dit il Per, travailla de 
1645 & 1650. 

Runa. C’est le nom d’une mélodie qui, depuis les 
temps les plus reculés, est en usage en Finlande. 

Russiz (de la Musique en). Parmi les peuples qui 
s’occupent de musique et qui possédent des chants natio- 
naux, on doit sans aucun doute placer la Russie. La, 
lartisan, le marinier, le soldat dans la marche, l’agri- 
culteur, Je postilion, le voiturier, enfin toute la popula- 
tion chante en se livrant &ses divers travaux. 

Pendant que Pierre-le-Grand fut sur le tréne, ses 
réformes s’étendirent jusque sur la musique. II fit venir 
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d’Allemagne toute sorte d’instruments, instilua une 
compagnie de jeunes Russes destinés & apprendre la 
musique, encourageant principalement la musique mili- 
aire. 

‘L’impératrice Anne porta sur le tréne le goat de l’art 
musical. Dans les premiéres années de son régne, en 
1737, Araja,. compositeur napolitain, mit en scéne le 
premier opéra italien qui ait été exécuté en Russie, inti- 
tulé : Abiyazare, et année suivante, Sémiramide. 

sous Catherine II, la musique acquit une nouvelle 
splendeur. On représenta, en 1702, l’Olympiade, de 
Manfredini, et la salle était toujours remplie par plus 
de trois mille spectateurs. Des intermédes italiens et 
des comédies russes et francaises alternaient avec 
lopéra. 

Sarti fut maitre de chapelle de la cour depuis 1785 ° 
jusqu’en 1801. L’impératrice le combla @’honneurs et de 

jens, et lenomma directeur d’un nouveau Conservatoire 
de musique, avec une augmentation d’appointements 
assez considérable, 

En 41843, ]’empereur de Russie institua un Opéra- 
Italien ἃ Saint-Pétersbourg, et cette nouvelle institution 
fut accucillie par les Russes avec enthousiasme. Depuis, 
le thédtre italien de Saint-Pétersbourg n’a pas cessé 
d’étre compté au nombre des plus importants qu’il y ait 
en Kurope. Les meilleurs artistes ont paru successive- 
ment sur cetie grande scéne. L’empereur les avait pris 
sous sa protection particuliére. 

Avujourd’hui le Théatre-Italien de Saint-Pétersbourg 
est livré ἃ la spéculation particuliére. Il a son impres- 
sario responsable, et les engagements ne se font plus par 
ordre du délégué du Czar. 


δ 


S. Cette lettre, écrite alternativement avec le T, si- 
gnifie solo, tandis que l'autre signifie tutti. 

On donne aussi le nom de s au tuyau d’anche du bas- 
son, parce que sa forme ressemble ἃ celle de cette lettre, 


424 ΄ SAL 


et aux ouvertures pratiquées dans le corps du violon et 
du violoncelle. : 

S. traversé obliquement par une barre, est employé 
quelquefois comme signe de renvoi. 

Sasor. C’est dans la harpe une espéce de crochet de 
laiton qui a Ja forme d’un bec de canne, et dont l’office 
est d’accrocher la corde pour la raccourcir d’une lon- 
gueur relative ἃ augmentation d’un demi-ton. Il y a 
dans la harpe autant de sabots qu’il y a de cordes. 

SALLE DE SPECTACLE. C’est le lieu ot l’on représente 
les opéras, les drames, les comédies, etc., etc. La plus 
belle en France est celle de l’Opéra, qui a été batie dans 
les rues Granges-Bateliére et Lepelletier, pour servir de 
théatre provisoire. En 1850, elle a été restaurée avec un 
certain luxe. 

C’est M. Fould, ministre d’Etat qui a ordonné ces ré- 
parations importantes et qui les a fait exécuter aux frais 
de ]’'Etat. Les dépenses se sont élevées ἃ 350,000 francs. 
Le style architectural qui domine maintenant dans la 
salle de l’Opéra est le style de la fin de Louis X VI marié 
ἃ celui de |’ Empire. L’ensemble est un peu lourd, mais 
Jes détails en sont extr6mement soignés et surtout trés- 
briljants. 

On a construit une nouvelle salle destinée au grand 
opéra, sur la place Scribe, sous la direction de M. Gar- 
nier, architecte, en remplacement de celle dela rue Lepel- 
letier. Ge monument, dont les frais s’éléveront de trente 
ἃ trente-cing millions, est un des plus riches et des plus 
grandioses des deux mondes. 

La salle de l’Opéra-Comique est établie sur la place 
Favart, entre la rue Favart et la rue Grétry ; elle peut 
contenir environ dix-sept cents personnes. Celle du Théa- 
tre-Italien a été élevée sur la place Ventadour et c’est 
certainement une des plus élégantes de Paris. Elle a la 
méme forme et la méme dimension que celle de l’Opéra- 
Comique. 

Les salles de spectacle en Italie sont plus grandes, 
plus belles et surtout beaucoup mieux construites que les 
ndétres. Leur forme est, en général, celle d’un cercle par- 
fait, coupé par son diamétre régulier, dont une moitié 
appartient aux spectateurs, l’autre ἃ la scéne. On n’a pas 
en Italie, comme en France, la détestable manie d’étran- 
gler l’avant-scéne entre deux énormes massifs de cons- 
tructions ἃ colonnes énormes, ou ἃ pilastres pleins plus 
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Tourds encore, qui masquent la scéne aux personnes pla- 
cées dans les quatre ou cing premiéres loges des deux 
cétés, du haut en bas. Les Italiens ont une excellente 
maniére de construire leurs salles de spectacles ; ainsi 
dans la salle Saint Charles, & Naples, la plus grande de 
toutes, on compte six rangs de loges, quarante-deux 
loges ἃ chaque rang, pouvant contenir douze personnes 
chacune, el malgré cette prodigieuse dimension, on en- 
tend parfaitement de toute part. 

La salle du thédtre royal de Turin est vaste, mais elle 
déroge par la forme, qui est un peu ovale. Dans sa cons- 
truction il n’est entré que de la pierre et du fer, et elle 
ge trouve ainsi ἃ l’abri des dangers de l’incendie. 

La plus vaste salle, aprés San-Carlo, est celle de Ja 
Scalaa Milan. A Florence, on admire celle de la Pergola, 
ἃ Rome, celle d’ Argentina ; ἃ Venise, celle de la Fenice; 
a Génes, celle du Carlo ANerto. 

Saco (Gaspardi). Luthier ἃ Brescia, y travailla de 
4510 ἃ 1550. Ses instruments ont une grande réputation. 

Saupicra.. Mot grec qui signifle trompettiste, c’est-a- 
dire, qui joue de la trompette. 

SaLpinc-OnGaNium. Espéce d’orgue-trompette cons- 
truit par Van-Ockelen, en 1824. 

Satpinx. Ancienne trompette grecque, qui avait la 
forme d’un cube conique, long d’environ deux pieds, 
avec un pavillon qui transmettait Je son. 

SALTARELLE. Mot dérivé de litalien salto, qui signi- 
fie saut, et quis’emploie pour indiquer un mouvement a 
trois temps vile, ou ἃ six-huit, ou une musique pointée, 
ét surtout celle ot la bréve est en frappant. On trouve 
des saltarelles dans les forlanes de Venise, dans les 
siciliennes et dans quelques gigues anglaises. 

SALVE REGINA. Antienne ou hymne gu’on chante dans 
V’Eglise catholique, ἃ la fin des vépres, du samedi de Ja 
Pentecéte jusqu’a l’Avent.: 

Le salve regina de Pergolése est célébre, bien qu’il ne 
le soit pas autant qu’il lemérite. Moins connu que le Sta- 
bat du méme auteur, il est regardé, par les connaisseurs 
comme une composition plus parfaite et d’un mérite su- 
périeur. . 

SamBuguE. Instrument ἃ cordes des anciens Grecs. 
Quelques auteurs croient que c’est le darditon. 

Sanorus. Ce mot latin, répété trois fois, se chante 
pendant la messe aprés la préface. 
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SaNDALE. Espéce de chaussure en bois ou en fer, dont 
les directeurs de musique ou les batteurs de mesure 
garnissaient leurs pieds chez les anciens, et qui était 
destinée & rendre la percussion rhythmique plus éelatante. 

Sanoni(Joh.-Baptistus). Luthier de Verone, travail- 
Juit dans cette ville vers 1630. 

Sanrur. Instrument ἃ cordes turc, qui ressemble au 
psaltérion allemand. 

Sanza (Santino). Luthier de I’école de Milan, dont on 
a des instruments qui portent la date de 1634. 

SAQUEBUTE. Ancienne trompette dont la tige se re- 
phiait sur elle-méme de facon que le tuyau ou le pavil- 

on était paralléle au tuyau de l’embouchure, et de la 
méme longueur que ce dernier. 

SARABANDE. En espagnol zarabanda, air d’une danse 
grave, purtant le méme nom, et qui parait nous étre ve- 
nue d’Espagne, elle se dansait autrefois avec des casta- 
gnettes. L’air de la sarabande étail ἃ trois temps. 

SARRUSOPHONE. Imitation du saxophorie de Sax, ima- 
giné en 4836, par un sieur de Sarrus. 

SauT, en italien Sarto. Tout passage d’un son ἃ un 
autre par degrés disjoints est un saut. 

Tous les sauts sont permis dans la mélodie, pourvu que 
chaque note trouve sa conséquence et sa résolution dans 
celle qui la suit. Les airs de bravoure, les concertos de 
violon, de flite, de basson, de clarinette, renferment 
souvent des sauts de dixiéme, et de plus grands encore. 

Dans l’harmonie les sauts doivent étre bien amends, 
pour qu’il n’y ait pas d’incohérence dans les parties. 

SauTeuse. Espéce de valse ἃ deux temps et d’un mou- 
vement trés-rapide. On faisait succéder la sauteuse ἃ la 
valse ordinaire. Ce nom lui vient de ce qu’on la dansait 
en sautant. La valse russe, qui se danse ἃ peu prés de la 
méme maniére a fait délaisser 18 sauteuse. 

Sauter. On fait sauter le ton, lorsqu’en donnant trop 
de vent dans une fiftte ou dans un tuyau d’un instru- 
ment ἃ vent, on force l’air ἃ se diviser et ἃ faire réson- 
ner, au lieu du ton plein de la fldte ou du tuyau, quel- 
ques-uns seulement de ses harmoniques. Quand Je saut 
est d’une octave entiére, cela s’appelle octavier. I! est 
clair que pour varier les sons du cor et de la trompelte 
il faut nécessairement sauter, et ce n’est encore qu’en 
sautant qu’on obtient certaines octaves sur le basson, la 

fite, etc. 
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SauTerEau. Lame de bois mince, armée d’un petit 
morceau de plume ou de peau de buffle qui, dans les 
clavecins, était poussée contre les cordes, frappait et pro- 
duisait le son en s’échappant. : 

SauvaGeEs (musique des). On sait bien que les peupla- 
des sauvages n’ont pas de véritable musique; elles ne 
se servent guére que d’instruments & percussion. 

Les Esquimaux, qui étaient aussi prés de l'état de 
barbarie que possible, lorsque le capitaine Parry les vi- 
sita, étaient cependant passionnés pour la musique. 

Ils n’avaient pour tout instrument, qu’une espéce de 


tambour ou de tambourin. 118 chantaient des airs; mais 


on y trouvait ni variélé, ni étendue, ni mélodie caracté- 
risée. 

Les Mexicains, lors de la conquéte de leur pays par 
les Espagnols, n’étaient guére plus avancés sous le rap- 
port musical. Leurs principaux instruments étaient deux 
tambours, l’un nommeé le hueheutl, Vautre le teponaztit. 
Ils avaient aussi des trompes, des coquilles marines, des 
petites flites qui rendaient un son aigu, et un instru- 
ment dont se servaient leurs danseurs, appelé ajacaztit. 
C’était une sorte de vase rond ou ovale, percé de petits 
trous et contenant un certain nombre de petites pierres, 
instrument ἃ peu prés du méme genre que le hochet des 
enfants. ἮΝ 

M. Weld, dans sa notice sur les Indiens du nord-ouest 
de l’Amérique, donne la description suivante d’une 
danse dont il fut Je témoin, un solr, dans 1116 des Bois- 
Blancs : 

« Trois vieillards, assis sous un arbre, étaient les prin- 
cipaux musiciens; l’un d’eux battait un petit tambour 
formé d’un morceau de bois creux couvert d’une peau, 
et les deux autres frappaient la mesure de concert avec 
le tambour, au moyen d’une sorte de crécelle faite d’une 
courge séche remplie de pois. En méme temps, ces trois 
hommes chantaient un air, et tous les danseurs se joi- 
gnaient ἃ eux. » 

Ce que nous savons des naturels des fles de la mer du 
Sud, quand elles furent découvertes par le capitaine 
Cook, prouve également la grossiéreté et la simplicité 
de la musique des tribus sauvages qu’elles renfermaient. 
Quatre personnes jouaient sur deux fifites faites de boam- 
bous creux, d’environ un pied de long, n’ayant que deux 
trous, et ne pouvant donner par conséquent que quatre 
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notes divisées par demi-tons. Ons’en servaiftcomme nous 
nous servons de la flite allemande, avec cette différence 
que l’exécutant, au lieu de l’appliquer ἃ ses lévres, scuf- 
flait dedans avec une de ses narines pendant qu’il bou- 
chait l'autre avec le pouce. A ces instruments se joi- 
gnaient quatre chanteurs qui observaient fort bien la 
mesure. Dans un concert on n’exécutait souvent qu’un 
seul air. 

Dans les tles des Amis il y avait des femmes qui chan- 
taient et s’accompagnaienten faisant claquer leurs doigts. 
La musique de ces peuples est encore maintenant aussi 
Parbare que lorsqu’ils furent visités par le capitaine 

ook. 

Les Indiens du Chili se servent de flates faites avec les 
os des ennemis qu’ils ont tués dans les combats; ils en 
font aussi avec des os d’animaux ; mais les guerriers in- 
diens ne dansent qu’au son des premiéres. 118 chantent 
tous ἃ Punisson, et ἃ la fin de chaque air ils jouent de 
la fldte et d’une espéce de trompette; nos ritournelles 
ont le méme but. 

Les habitants de 1116 de Tougo chantent souvent tine 
chanson, espéce de récitatif, dont les idées sont assez 
poétiques, et qui est dite par les hommes et les femmes 
tout & la fois. Ils ont aussi un air mélancolique, sorte de 
complainte qu’i]ls chantent prés des morts, comme le 
Dies ire. 

Une tribu de Cafres, les Bachapins, n’ont qu’un seul 
. instrument appelé lichaka, fait de roseau, et ne rendant 
qu’un seul son. I] y en a un pour chaque note, et lors- 
que plusieurs exécutants sont réunis, une partie joue ἃ 
Punisson pendant que les autres font entendre différents 
tons de l’échelle musicale. 

Cet usage rappelle assez ]’emploi de la pédale dans les 
orgues modernes. 

e qui frappa le plus les sauvages, c’est le rhythme : 
on a pu s’en convaincre en assistant aux danses de ceux 
qui sont venus, 11 y a quelques années, amuser les pa- 
risienis. 

SauVER les dissonances. Voyez le mot DISSONANCE 
(résolution des). 

SAWARDIN. Chanson des Kalmouks, qu’on chante en 
dansant. 

Sax. C’est le nom d’un facteur belge qui est venu s’é- 

tablir & Paris, et a doté la facture instrumentale d’une 
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série d’instruments ἃ vent, dont Ja famille s’appele Sax. 
On dit : Le sawhorne, le saxophone le saxotromba le sax- 
tuba, etc.. M. Sax a recu pour ses nombreuses inven- 
tions des récompenses & toutes les expositions. 

Saxhorn. — Instrument en cuivre ἃ boca], armé d’un 
mécanisme de cylindres. Ad. Sax a institué une famille 
entiére qui parcourt une immense étendue de Vaigu au 
grave. Le plus élevé est en 8ὲ démol, ἃ l’octave supérieure 
de l’ancien bugle en si bémol ou de Ja clarinette en si δέ- 
mol, ou encore une quinte au-dessus du petit bugle en 
mi bémol. Le plus grave est le saxhorn contre-bourdon en 
st bémol, deux octaves au-dessous de l’ophicléide. 

Les soxhorns forment les fonds de l’orchestre de fan- 
fares-Sax. 

Saxophone, — Le saxophone est un nouvel instrument 
en culvre, inventé et construit par Ad. Sax, et i] est 
armé de dix-neuf ἃ vingt-deux clefs et quise joue au 
moyen d’un bec ἃ anche dans le genre de celui d’une 
clarinette. Son étendue est de-deux octaves et une sixte. 
Le céne de l’instrument est parabolique, le doigter pro- 
céde par octave comme celui de la 6. 1] existe des 
saxophones a peu prés dans tous les tons, ilase divisent gé- 
néralement pour Je ton et le diapason en saxophone 
basse s¢ bémol ou ut, en saxophone baryton mi bémol ou 
fa, en saxophone ténor sz bémol ou ut, en saxophone 
alto mz bémol ou fa, en saxophone soprano si bémol ou 
ut, et enfin en saxophone suraigu mi? bémol ou fa. 

Sacotromba. — Instrument en cuivre ἃ bocal, armé 
d’un mécanisme de cylindres. Cet instrument a été in- 
venté par M. A. Sax, vers 1813. 11 comporte une famille 
de sept membres allant de J’aigu au grave, divisés par 
quinte et quarte. 

Les proportions du saxotromba sont entiérement nou- 
velles, et sa voix tient, en quelque sorte, le milieu entre 
le timbre des trompettes, des trombones, d’une part, et 
de l’autre, des bugles et des ophicléfdes. 

Le saxotromba-aito remplace le cor avec un immense 
avantage, ayant une bien meilleure sonorité, et n’exi- 
geant pas, & beaucoup prés, autant de talent de la part 
de l’artiste. Le doigté est leméme pour tous les membres 
de Ja famille. 

Saxtuba, — Instrument de cuivre ἃ bocal armé d’un 
mécanisme de cylindres. Cet instrument fut inventé par 
Ad. Sax, vers 1850, ἃ l’occasion de l’opéra de M. Ha- 
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lévy : le Juif errant. Sa famille comporte sept membres 
de l’aigu au grave, comme celle du sawotromba. La 
forme des sax tubes a de l’analogie pour la forme avec 
celle des .tubas romains. Au moyen de ses cylindres, leur 
échelle est chromatique. 

SaynettTr. Petile comédie mélée de chansons que 1 ὉΠ 
représente en Espagne. Les saynettes sont des espéces 
d’intermédes comiques, joués par trois ou quatre acteurs, 
et quelquefois méme par un seul. | 

Scata (Théatre de la). Le théatre de la Scala, ἃ Mi- 
lan, est, sans contredit, une des scénes les plus impor- 
tantes de l'Europe. Malgré son immense développement, 
cette salle est fort sonore; ce qui est da, sans doute, a 
Vabsence de ces rangs de galeries et de loges ouvertes, 
qui absorbent une grande partie du son dans nos théé- 
tres. Lorsque le public veut bien écouter, ce qu'il ne fait 
guére que par fraction, hormis ἃ certains moments con- 
venus, la plus faible émiseion de son arrive jusqu’aux 
derniéres limites de la salle. A la Scala, des artistes 
doués de peu de voix sont parfaitement entendus. 

L’orchestre de la Scala se distingue avant tout par une 
merveilleuse science d’acccmpagnement ; et c’est un im- 
mense mérite. La, les individualités ne cherchent pas 
isolément a briller, et tout l’amour propre consiste dans 
Je bon ensemble de la masse. Vous entendriez souvent 
chanter tout un air, un duo, sans songer qu’il existe un 
orchestre, tant 1} se mesure supérieurement sur les 
nuances du chant. Cette supériorité discréte dans les ac- 
compagnements ne l’empéche pas d’étre nerveux, puis- 
sant, chaleureux dans les moments voulus. 

SCALISCHIN. — Instrument ἃ percussion des anciens 
Hebreux dont il est fait mention dans le triomphe de 

avid. 

Scanper. Exécuter un trait de maniére a en distin- 
guer les temps de chaque mesure, les diverses articula- 
tions, tant en marquant les coulés, les piqués, que les 
divers rhythmes provenant de Ja progression linéaire ou 
ternaire des notes. 

Sckne. Division du poéme dramatique, déterminée 
par l’entrée d’un nouvel acteur. On divise une piéce en 
actes, et les actes en scénes. Au concours de composilion 
musicale de l’Académie des Beaux-Arts, on donne sou- 
vent le nom de scéne & la podésie que les concurrents met- 
tent en musique. | 
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Dans les scénes ἃ plusieurs personnages, le chant doit 
avoir autant de caractéres différents qu'il y a d’interlocu- 
teurs. 1] faut rendre dans les scénes, non-seulement le 
caractére de la passion qu’on veut peindre, mais celui de 
la personne qu’on fait parler. Ce caractére s’indique, en 
partie, par le genre de voix qu’on approprie & chaque 
réle; car le tour de chant d’un ténor est différent de celui 
d’une basse. On met plus de gravité dans les chants de 
bas-dessus, et plus de légéreté dans ceux des voix aigués. 
Mais outre ces différences, le compositeur vraiment ha-. 
bile en trouve d’individuelles qui caractérisent ses per- 
sonnages. 

Scuznion. Morceau de musique des anciens Grecs, 
d’un caractére doux. 

ΒΟΒΈΒΖΑΝΡΟ, EN ΒΑΌΙΝΑΝΥ. Ce mot italien désigne 
une exécution légére et badine. 

ScHERZI MUSICALI, PLAISANTERIES MUSICALES. L’art de 
plaisanter Savamment en musique a toujours été un des 
priviléges des hommes de génie. Parmi les charmants 
badinages enfantés par Ja verve des compositeurs, il 
faut citer particuliérement le caprice de Marcello, les 
canons burlesques du P. Martini, les fugues trillées de 
Porpora, etc. . 

Scuerzo, Bapinace. On donne ce nom ἃ un morceau 
de musique de peu d’étendue et d’un style Iéger et badin. 
Le scherzo est assez souvent un menuet d’un caractére 
plus bizarre que celui des menuets ordinaires. 

ScuisMa. Crest le nom d’un petit intervalle qui n’est 
pas usité dans la musique pratique, mais qu’on emploie 
dans la science canonique. 

Scumipt. Ancien luthier ἃ Cassel copiait les violons 
de Bachmann qui ressemblaient ἃ ceux de Stradivarius 
dont ils étaient des copies exactes. On trouve souvent ces 
violons portant l’étiquette de Stradivarius. 

Scuorar. Instrument des Hébreux fait avec la corne 
d’un bélier ou d’un boeuf, et dont le son trés-éclatant 
servait & annoncer les cérémonies du cultedivin. 

ScHoncer. Luthier ἃ Erfurth, travaillait d’aprés les 
modéles de l’école de Crémone. Ses instruments ont 
assez de valeur. 

Scuoriscn. C’est une sur dela polka; mais on la 
danse plus lentement. Son caractére rhythmique est bi- 
naire, c’esi-a-dire qne le pas change de nature chaque 
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deux mesures. On écrit la schotisch ἃ 2;4 ou ἃ quatre- 
temps. 

ScHRYART. Espéce de hautbois anciennement en usage 
en Italie. 

Scnyari. Sorte d’instrument ἃ vent en usage il y a 
~ quelques siécles, dont la structure ressemblait ἃ celle 
‘de la cornemuse, si ce n’est qu’ll était ouvert dans la 
partie inférieure. 

Sciotro, Dérié, Arrrancal, Lisre, Ce mot, placé 
sous un trait de musique, indique que les notes doivent 
en étre détachées. 

ScIOLTO CONTRAPUNTO, CANONE scIOLTO. Contre- 
point, canon affranchi des régles strictes que ]’on a im- 
posées ἃ ces sortes de compositions. 

Sciag. C’est une opinion ἃ peu prés générale, que ce 
mot hébraique, qui se trouve si souvent dans les psau- 
mes, a une signification musicale, sans cependant qu’on 
puisse déterminer quel est son véritable sens. Les uns 
croient que c'est notre da capo ou le signe de la reprise, 
d’autres prétendent que cette expression indique un 
changement de ton ou de temps, un silencey etc. 

Scouies. Chez les anciens grecs on appelait ainsi les 
chansons dithyrambiques. Dans la suite on donnace 
nom aux chansons morales. 

ScorparurA. Ce mot italien ne peut se traduire en 
francais que par désaccordement, qui n'est pas recu dans 
notre langue; il signifie l’action de désaccorder un 
instrument ἃ cordes. Comme rien de faux n’est admis en 
musique, ce désaccordement consiste ἃ donner ἃ l’instru-- 
ment un accord qui, sans étre faux, n’est cependant pas 
celui qui lui convient et qu’on lui donne de coutume. La 
scordatura se pratique pour étendre les limites de I’ins- 
trument, ou faciliter certaines positions que l’accord or- 

dinaire ne permet pas de prendre, et produire par ce 
moyen des effets nouveaux et extraordinaires. Paganini 
en faisait un grand usage. 

SDRUCCIOLO, ENHARMONIQUE. Cette expression ita- 
lienne indique la manitre de glisser enharmoniquement 
avec la voix sur quelques sons. Cet agrément, qui n’est 
pas toujours de bon godt, est particulisrement employé 
dans Je cantabile. Mais on doit, pour qu’il produise un 
effet attrayant, n’en faire usage que de la tonique a la 
quarte, et, ce qui est encore plus convenable, de la 
quarte a la tonique. On peut encore s’en servir en pas- 
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sant d’un son acelui qui le précéde immédiatement dans 
échelle musicale ascendante, par exemple, de l’octave ἃ 
Ja septiéme mineure, et dela quinte ἃ la quarte mineure. 

Seconp. Epithéte qui, entre deux parties ou voix 
égales, indique la plus basse, comme second violon, se- 
conde viole. ; 

Seconpg. Intervalle d’un degré conjoint; ainsi, les 
marches diatoniques se font toutes sur les intervalles de 
seconde. 

On distingue quatre sortes de secondes: 1° la seconde 
majeure formée d’un ton entier : 2° 18 seconde mineure, 
formée d’un demi-ton ; 3° la seconde augmentée, formée 
d’un ton et demi ; 4° Enfin la seconde minime qui ap- 
partient au genreenharmonique, et ne peut pas étre em- 
ployée dans la musique. 

Secousse. Explosion que lair fait en entrant dans un 
tuyau d’orgue. : 

EGNO, AL.SEGNO, Au Β16ΝΒ. Ces mots signifient que 
l’on doit reprendre le morceau ἃ partir du signe indiqué. 

SEGUE, Suit. Cette expression italienne, placée au bas 

d’une page ou entre deux morceaux de musique, indique 
qu’on doit continuer ἃ exécuter ce qui suit sans aucune 
interruption. 
- SEGUIDILLE, en espagnol SrauipiLua. Air de chant et 
_ de danse fort en usage en Espagne. La mesure en est ἃ 
trois temps, et le mouvement animé. Cet air est moins 
étendu que le boléroetle fandango, dont il a le caractére. 
C’est, & proprement parler, une chanson. La ritournelle 
se fait entendre au commencement et méme au milieu de 
chaque couplet, ou estrivello. 

SEING. Espéce de cloche dont on faisait usage au 
treiziéme siécle et que l’on plagait dans la tour de 1’6- 
glise. 

SEMANTERION. Instrument de percussion des Grecs, 
qui consistait en une planche sur laquelle on frappait 
avec un marteau. On s’en sert encore chez les Grecs mo- 
dernes qui habitent parmi les Turcs, il remplace.Jes clo- 
ches, dont l’usage est interdit par les disciples de Maho- 
met. 

SEMSIOGRAPHIE. La séméiographie musicale, ou des- 
cription des signes, comprend : Ja portée, les clefs, les 
notes, les silences, les accidents, les points d’orgue, les 
points d’arréts, les signes d’agrément, les barres et l’or- 
thographe musicale. . 


18... 


434 SER 


Semeco-mMEcopium. Instrument de musique destiné 
pour Penseignement construit par Fruh, en 1857. 

Semi. Cette expression latine, qui signifie demi, s’a- 
joute ἃ plusieurs mots, comme semi-bréve, semi-mi- 
nimeé, etc. 

SENSIBILITE. Disposition de ?4me qui inspire au com- 
positeur les idées vives dont il a besoin, ἃ )’exécutant la 
vive expression des beautés et des défauts de la musique 
qu’on lui fait entendre. 

Sepritms. Intervalle dissonant de sept degeés. Ii y a 
trois sortes de septidmes, la septiéme mineure, la 
septidme majeure et la septiéme dim: nude. 

Sepruor. Composition & sept parties obligées. 

Le septuor vocal est toujours accompagné par lor- 
chestre ou le piano. Le septuor instrumental se borne 
aux sept instruments pour lesquels il est composé. 

Nous possédons d’excellents septuors de Beethoven, de 
Kaikbrenner, de Bertini,. eta. 

Sérapnin (Sanctus). Le meilleur éléve de Stradivarius 
dont les instruments trés-estimés, portent la date de 
Venise 1707. 

Setrapasine. Instrument a anche libre, imaginé en 
1842, par Bazin, de Canton (Amérique du Nord). 

SEéRENADE. Les sénénades sont des concerts donnés la 
nuit en plein air. Aussi |’étymologie de ce mot semble- 
‘t-elle venir du mot italien serexo. Il y a peu de condi- 
tions essentielles pour la composition des morceaux 
_ exécutés en sérénade. On peut cependant dire que l’on a 
généralement choisi des mélodies tristes et langoureuses 
de nature ἃ laisser Ja personne ἃ qui on offrait cet hom- 
Mage dans un vague demi-sommeil qui lui permettait ἃ 
peine dans cette occasion de distinguer la réalité du réve. 
Les tons bémolisés, surtout ceux de m7 et de da, dont la 
douce harmonie s’accorde bien avec le mystére dont les 
exécutants cherchent d’ordinaire &s’environner, seraient 
heureusement employés. 

La véritable patrie de ces concerts nocturnes, c’est 
’Espagne et lItalie. Voilé ot il faut chercher )’origine 
de la sérénade. Elle se plaisait surtout dans Jes chaudes 
contrées, of la nuit est instant de toutes les intrigues 
d’amour. A Venise, les gondoHers ont conservé les tra- 
ditions de la sérénade dans les barcarolles que la nuit ils 
font entendre sur les lagunes. 

SERINETTE, Trés-petit orgue ἃ cylindre, qui joue des 
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airs sans accompagnement, et qui sert ἃ ]’éducation mu- 
sicale des serins. 

SERPENT. Instrument ἃ vent que l’on embouche par 
le moyen d’un boca]. Le-serpent est un cornet replié 
pour le rendre moins long, et pour que les doigts puis- 
sent atteindre les trous qui en réglent intonation. Ses 
replis et sa forme Jui ont fait donner le nom de serpent. 

On se sert de cet instrument dans les églises pour sou- 
tenir le chour, et il était en usage autrefois dans les 
musiques militaires pour exécuter avec le trombone la 
partie de contrebasse. 

SERRURE DE TRANSPOSITION. Appareil pour donner 
aux pianos la propriété de transposer, imaginé en 1847, 
par Bardies. 

SEXTuOR. Composition & six parties obligées. 

Le sextuor vocal est accompagné par l’orchestre ou 16 
piano. Le sextuor instrumental se borne toujours aux 
81x instruments pour lesquels il est composé. 

Boccherini a écrit des sextuors pour flite, deux vio- 
lons, viole et deux violoncelles. Les sextuors pour deux 
clarinettes, deux cors et deux bassons, sont d’un bon effet. 

SEXTUPLE (mesure). Mesure & deux temps composée 
de six notes égales, dont trois pour chaque temps. 

Sr. Note de musique que les Allemands désignent par 
la lettre A, lorsqu’elle est sans altération, et par la lettre 
ὃ, lorsqu’elle est altérée d’un bémol. C’est le septiéme 
degré de notre échelle musicale dans le mode majeur, et 
le second dans Je mode mineur. 1] porte accord parfait 
diminué, et s’emploie en harmonie dans les deux modes, 
en suivant toujours une marche différente. 

Si. Septiéme syllabe du solfége moderne. Cette sep- 
tiame note fut ajoutée aux six de Gui d’Arezzo, par un 
nommé Lemaire. Dés Pannée 1671, on rencontre le sz 
dans Jes partitions de différents opéras représentés pen- 
dant le régne de Louis XIV. | 

Stamois (Musique chez les), Les Siamois paraissent 
avoir fait plus de progrés dans Ja musique que 168 autres 
nations de l’Asie. Leurs mélodies généralement vives et 
brillantes, ne sont pas dépourvues de charme, méme 
pour l’oreille exercée d’un Européen. Il y a beaucoup de 
douceur, d’agrément et de simplicité dans la musique 
des Siamois. Hlle différe de celle des autres nations 
orientales barbares , en ce qu’elle est en général dans le 
mode mineur. Le but des musiciens siamois est de tou- 
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cher le coeur, d’intéresser lesprit et d’exciter les pas- 
sions. Pour y parvenir, ils ont plusieurs espéces d’airs, 
qu’ils emploient selon l’effet qu’ils cherchent ἃ produire. 
Leurs morceaux de musique sont en trés-grand nombre. 

SICILIENNE. C’est une danse napolitaine ἃ 618 qui doit 
s’exécuter allégro. Le dessin mélodique est binaire, 
c’est-a-dire semblable de deux en deux mesures. Elle a 
Jes mémes proportions que ses scurs, la polka et 18 
mazurka, c’est-a-dire trois périodes et huit ou seize me- 
sures terminatives aprés Je rappel du premier motif, 
quelquefois des deux premiers. | 
_ Sirrver. Petit instrument avec lequel on siffle ; c'est 
" uwne maniére de manifester son improbation. 

Sianes. Ce sont en général les divers caractéres dont 
on se sert pour noter la musique. 

SitENcE. Nom générique des signes qui correspondent 
aux différentes valeurs des notes, et marquent l’inter- 
ruption des sons pendant toute la durée de ces mémes 
valeurs. Le silence d’une ronde se nomme pause, et se 
marque par une petite barre horizontale; celui d’une 
blanche, demi-pause, et se figure de méme, ἃ cela prés 
de Ja différence de position sur la portée. Le silence 
d’une noire s’appelle soupir, celui d’une croche demi- 
soupir, ainsi de suite. 

SIMPLE. Dans la musique, tout double ou composé a 
son simple, et tout simple a son double ou composé, 
comme contrepoint simple ou double, figure simple ou 
double, etc. 

SirENE. Instrument imaginé en 1820 par Cagnard de 
Ja Tour pour évaluer Je nombre de vibrations correspon- 
dant ἃ un ton donné. 

SIRENION. Piano d’une forme et d’une construction 
particuliére, établi en 1828, par Frost, de Strasbourg, 
quiavait imité dans cet instrument celui que construisit, 
en Allemagne, Pramberger. 

SIRVENTE. Sorte de poésie ancienne des troubadours 
et des trouvéres, ordinairement satirique, et qui est 
presque toujours divisée en strophes ou couplets desti- 
nés  étre chantés. (Voyez TROUBADOUR.) 

SIsTRE. Ancien instrument de percussion des Egyp- 
tiens, dont on se servait dans les cérémonies religieuses 
et dans la musique militaire; 1] était ovale, sa forme était 
semblable ἃ une raquette, et fait d’une lame de métal so- 
nore, dont la circonférence était percée de divers trous 
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opposés, par lesquels passaient plusieurs uettes de 
natal. On agitait le sistre en cadence pour Mai fre rendre 
un son. 

Socifrés pe Musiqug. C’est surtout en Allemagne que 
les sociétés de musique ont pris un grand développe- 
ment. La musique nest cependant pas innée chez le 
peuple allemand, comme on le croit généralement en 
France. Elle est plutét le résultat de l'éducation pri- 
maire et du protestantisme. Les enfants des deux sexes 
prennent chaque jour deux lecgons de chant dans |’école 
publique, qu’ils aient de la voix ou non. 

ἢ n’est pas une ville en Allemagne, si petite qu’elle soit, 
quin’aitau moins sa société dirigée par un amateur distin- 
δυό, ou par un maitre de l’école primaire. Ces sociétés 
se composent de jeunes gens et de jeunes personnes dans 
la fleur de Age. Comme on secotise pour couvrir Jes 
frais de ]’établissement, chaque membre, homme ou 
femme, paye un nombre égal de florins par an. Ce fonds 
sert ἃ acheter de la musique, ἃ payer les copies, le salon 
ot l’on s’assemble, et mille autres choses qui sont ἃ la 
disposition du directeur. 

n se réunit une ou deux fois par semaine, et l’on 
s’exerce ἃ chanter des choours et des oratorios. Les so- 
ciétés composées seulement’ d’hommes chantent les 
quatuors sans accompagnement. Souvent la société est 
forte de trois ou quatre cehts membres. Alors 165 fonds 
sont considérables ; les soirées et les bals plus nombreux. 
Chaque nouveau membre y entre par ballotage et aprés 
avoir subi un examen; car s’il n’a pas une voix excel- 
lente, 11 faut au moins qu’il soit bon musicien et qu’il 
sache lire a prima vista. Pour ceux qui ont de la voix, 
on est plus indulgent, mais on leur enseigne ἃ part des soli. 

De temps en temps les différentes sociétés se réunis- 
sent, soit pour exécuter un grand oratorio au théatre, 
soit pour chanter au bénéfice des malheureux. A Franc- 
fort, par exemple, le maitre de chapelle n’a qu’é donner 
un ordre, et toutes les sociétés de chant se réunissent au 
théAtre avec les chesurs, et composent un ensemble 
d’environ six & sept cents personnes. On voit alors de 
jeunes bourgeoises rivaliser avec les premiers artistes. 
I) en est de méme des sociétés instrumentales, ot les 
amateurs viennent une fois par semaine pour exécuter 
les symphonies de Beethoven et de Mozart. 1] faut avoir 
entendu la marche.triomphale de Zitus, de Mozart, exé- 
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cutée ἃ Franefort, sous la direetion de M. Guhr, maitre 
de chapelle, per trois cents amateurs, cinquante musi- 
ciens de lVorchestre du théditre, cent de Ja ligne, et cin- 
quante de Ja garnison autrichienne, tout cela aprés une 
seule répétition : on ne se figure pas l’effet produit par 
ces masses vocales et instrumentales. Qu’on se repré- 
sente M. Gubr faisant exécuter la création de Haydn 
par sept cents voix et trois cents musiciens. 1] ordon- 
nait, et 36 lendemain une répétition avait lieu dans 1᾽ 6- 
giise Sainte-Catherine, ie surlendemain on assistait ἃ ta 
représentation. 

Tous ies printemps om donne des fétes musieales ἃ 
Heidelberg, Dusseldorf, Tréves, Mayence, Cologne, Bonn, 
Carisruhe et autres villes au bord du Rhin, od sixaé sept 
cents chanteurs et cantatrices se réunissent pour exécu- 
ter de 18 musique sévére et religieuse. Un grand com- 
positeur dirige ordinairement les choeurs et Porchestre, 
et les premiers artistes se chargent des soli. Les chan- 
teurs font souvent des voyages de trente ἃ quarante 
lieues, et les habitants de la ville sengagenit ἃ leur don- 
ner l’hospitalité. 

Les sociétés de musique se multiplient aussien France 
depuis quelques années, grace au mouvement musical 
imprimé per i’Grphéon de Paris aux institutions orphéo- 
nistes de la province. 

il existe en Belgique d’excellentes sociétés chorales. 
Les plas renommées sont celles de Bruxelles, d’Anvers, 
de Liége, et de Gand. 

Sov. cinquiéme note de la gamme d’wut. 

Sotréar, Soirrier. On nomme solfége, ou plutét sol- 
féges, tout recueil d’exercices, d'études ou d’airs dispo- 
sé3 16 plus ordinairement dans un ordre progressif, et 
destinés a étre solfids, c’est-’-dire chantés, en pronon- 
cant les syllabes qui servent de dénomination aux notes. 
Le nom de soifége s’applique également aux livres 616- 
mentaires qui enseignent 165 principes de la musique en 
général, et qui contiennent des legons pour exercer les 
éléves ἃ solfier. Toute bonne éducation musicale doit 
commencer par une longue pratique des solféges, méme 
quand on doit se borner ἃ apprendre ἃ jouer d'un ins- 
trument queleonque; car 1] n’y a rien de comparable 
aux exercices de solmisation pour acquérir le sentiment 
de la mesure et la justesse de l’intonation. Presque tous 
les peuples de l'Europe, hors les Allemands, emploient 
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pour solfier les syllabes correspondantes aux sept notes 
de la gamme de Guido d’Arezzo, si ce n’est quils rem- 
placent la premiére syllabe du premier degré μέ par 
cette autre do, comme mois sourde et plus douce a 
prononcer. 

SOLMISATION. Crest l’action de solfier ou solmiser. 
Dans ]’école frangaise, comme dans celle d’ltalie, on sol- 
fie les notes en les nommiant par leur nom: wt, ré, mi, 
fa, sol, la, st. Ii est ἃ remarquer que ces sept lettres 
correspondent aux sept syllabes de !hymne de Saint- 

ean. | 


Ut queant laxis Solve pollut! 
Resonare fibris, Labii reatum, 
Mira gestorum Sancta Joannis 
Famulf tuorum, Ete., etc. 


Le mot solmisation, comme le solfége, vient de ce que 
Péchelle diatonique sur laquelle était basé ce genre d’étude 
commencait par sol. 1] en est de cette étymologie comme 
de celle du mot alphabet, qui vient du nom des deux 
premieéres lettres grec alpha et béta, dont on a tomposé 
le terme qui est en usage dans notre langue. Les Alle- 
mands et les Anglais se servent pour solfier des lettres 
romaines A, B, C, D, KE, F, G, substituées par saint 
Grégoire, au VI* siécle, aux lettres grecques. 

Soto. Mot italien qui signifie sew. On s’en sert dans 
Ja langue francaise pour exprimer un morceau de mu- 
sique qui s’exécute par un seul insfrument ou par une 
seule voix. Solo se prend. aussi pour l’instrumentiste ou 
le chanteur. | 

SOMMEROPHONE. Instrument ἃ vent ἃ bocal, es 
d’ophicleide avec vantille, construit ἃ Vienne, en 41843, 
par Sommer. 

Son. Le son n’est point un corps ou un étre matériel, 
mais seulement une propriété d’autres corps, notamment 
de l’air qui le produit sous l’influence des agents qui le 
font entrer en vibration ; car on sait qu'il n’y a pas de 
son possible dans le vide. L’on sait de méme que toute 
espece de son est incontestablement délerminée par la 
vibration des corps élastiques, et que son plus ou moins 
grand caractére d’unité dépend du nombre plus ou 
moins grand de ces vibrations. L’air n’est pas le seul 
véhicule du sen, quoiqu’il en soit le plus ordinaire, et 
lon gait méme, depuis Descartes, qu’il se tragsmet plus 
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rapidement par le moyen des liquides que par celui des 
gaz et des fluides. La transmission par ces derniers, 
notamment par l’air, est surtout bien moins rapide que 
par les solides, tels que Je bois, le fer, par exemple. On 
distingue trois choses dans un son : son intensité qui 
dépend de l’étendue des vibrations, son ¢imbére qui varie 
avec la nature méme du corps vibrant et le ton qui est 
déterminé par la vitesse des vibrations. 

Les nuances des sons varient ἃ Jinfini, comme le 
nombre des vibrations qui les produisent. On nomme 
intervalle le rapport d’un son ἃ un autre, ou plutdt le 
rapport entre les nombres de vibrations qui produisent 
ces sons. Les intervalles prennent différents noms, rela- 
tivement au nombre de sons qui se trouvent entre ceux 
que l’on compare. On les nomme seconde, tierce, guarte, 
quinte, sixiéme, septiéme, octave, quand les sons com- 

osés se suivent immédiatement, ou quand loreille peut 
intercaler 4, 2, 3, 4, 5, 6 sons intermédiaires. 

Le mot bruit, pris quelquefois pour synonyme de 
son, est spécialement consacré & caractériser, en fait de 
sons, tous ceux qui ne sont pas ce qu’on nomme musi- 
caux proprement dits. 

Son DE voix, ΤῸΝ DE vorx. Ces deux expressions, 
synonymes en ce qu’elles expriment les affections carac- 
téristiques de la voix, ont cependant entre elles des diffé- 
rences considérables. Le son de voix est déterminé 
par la construction physique de l’organe; il est doux ou 
rude, agréable ou désagréable, etc. Le ton de voix est 
une inflexion déterminée par les affections intérieures 
que l’on veut peindre. I] est, selon l’occurrence, impé- 
rieux ou soumis, fier et humble, vif ou froid, sérieux ou 
ironique, triste ou gai. 

Sonate. La sonate, du mot italien suonare, sonner, 
s’applique au jeu de tous les instruments; c’est une 
piéce de musique instrumentale, quelquefois avec accom- 
pagnement. Elle prend le nom de trio, quand elle est 
accompagnée par un troisiéme inslrument. La sonate 
se compose ordinairement de deux ou trois morceaux : 
4° allégro ; 2° adagio ; 3° rondo ou presto. Toutefois, 
Sébastien Bach a composé des sonates ἃ quatre et méme 
cing morceaux, qui ont obtenu longtemps un grand 
succés. : 

La sonate se rapproche du concerto et de la fantaisie, 
en ce sens qu’elle est un morceau d’exécution composé 
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pour faire briller lVartiste; mais le style en est plus 
sévére; de sorte qu’elle est en méme temps une veéri- 
table étude, un exercice , et quelquefois une piéce fort 
difficile pour un seul instrument. Quelque resserré que 
soit le cadre dans lequel se renferme cette composition 
musicale, un harmoniste habile peut y jeter des effets 
d’une certaine puissance ; il doit méme s’attacher a tem- 
pérer la sévérité un peu pédagogique du genre par de 
gracieuses mélodies, des themes originaux et des accom- 
pagnements vuriés. 

La sonate demande a étre jouée avec une irréprocha- 
ble précision ; elle ne souffre ni broderies, ni périphrases, 
ni aucun de ces traits brillants, mais parasites, désignés 
dans 1|’école sous le nom de fiorttures. ᾿ 

Presque tout le dix-huitiéme siéele fut lesclave de la 
sonate, et chacun connait Ja boutade que ce culte exclu- 
sif pour une idule maintenant tombée, inspira ἃ Fonte- 
nelle. De notre temps, M. Fétis, parodiant l’exclamation 
comique de Vingénieux auteur de la Pluralité des 
mondes, ἃ pu dire: Sonate, ot es-tu? Et de fait, lasonate 
est morte, morte ἃ petit bruit, sans funérailles, sans 
oraison funébre. 

SONATINE. Sonate destinée aux commencants 

ΒΟΝΟΜΕΤΒΕ. Instrument destiné ἃ mesurer l’intensité 
des sons ; le premier sonomeétre fut imaginé en 1699 par 
Loulié, rousicien attaché ἃ Mademoiselle de Guise. On 
en posséde aujourd’hui un grand nombre de différentes 
constructions, mais dont le but est toujours le méme. 

SONOMETRE. Appareil composé de plusieurs cordes 
paralléles, supportées par des chevalets mobiles, quisert 
pour trouver les: rapports de lous les intervalles har- 
moniques. 

SONORITE. Propriété qu’ont certains corps de renforcer 
les sons en Jes repercutant. 

- SoNOTYPE. Espéce de diapason destiné ἃ guider l’ac- 
cordeur dans son opération; cet appareil fut imaginé en 
1854 par Delsarte. 

SONS ANTIPHONES. Ce sont ceux qui, ἃ la distance 
d’une ou plusieurs octaves, font consonnance entre eux. 

Sorto-voce. Expression italienne signifiant sous la 
voix et qu’on emploie en général pour @ demi voix. 

SouFFLERIE. Se dit de lV’ensemble des soufflets d’un 
orgue. 
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Soupape. Est dans les instruments ἃ vent ce qui sert 
ἃ donner passage au vent et ἃ empécher qu’il ne rentre. 

Soupir. Pause, silence qui vaut une nozre. 

SoURDELINE. Espéce de musette italienne garnie de 
quatre chalumeaux qu’on peut ouvrir ou fermer a 
volonté. 

SouRDINE. Petit instrument de bois, que l’on enchésse 
sur le chevalet du violon, de la viole ou du violoncelle, 
pour en intercepter les vibrations et en diminuer par 
conséquent Je son. La sourdine en affaiblissant Jes sons, 
change leur timbre et leur donne un caractére sombre et 
mélancolique. 

Sous-DOMINANTE. Quatriéme note d’un ton. 

SPHERE HARMONIQUE. Instrument destiné ἃ donner la 
mesure exacte de l’intervalle des sons et & faire voir 
leurs rapports avec les distances et les mouvements des 
astres, imaginé en 1799 par Montu, 11 recut en 1802 l’ap- 
probation de Vinstitut qui accorda 12,000 francs ἃ ]’in- 
veateur. Cet instrument se trouve actuellement au con- 
servatoire de musique. 

SpiccaTo. Qui signifie pégué, en italien, indique, en 
langue musicale, les passages qui doivent étre exécutés 
en détachant les notes. 

SPoNDANTE. Ainsi se nommait chez les anciens grecs, 
le musicien qui jouait de deux flites ἃ la fois pendant 
les sacrifices. 

StTaBaT. Premier mot d’une hymne que ]’on chante le 
jeudi de la semaine sainte. Cette hymne a été mise en 
niusique par les plus célébres compositeurs : Pergolése, 
_Haydn, Heendel, Rossini. 
᾿ς Sraccato. Mot italien qui, mis sur une partition, 
indique qu’il faut attaquer la corde brusquement avec 
l’archet. 

STAHLSPIELS. Instrument a clavier, composé de lames 
d’acier mises en vibration par le frottement, inventé en 
4780 & Torgau par Lingko. 

STAINER (Jacob), Luthier chef de l’école du Tyro]. On 
ignore de qui il est éléve. On croit que ce fut d’Albani; 
ses instruments ont une grande réputation, il travaillait 
en 1663. — Son fils Marius travailla & Inspruck. 

STorionus (Laurenzius). C’est le dernier luthier de 
l’école de Cremone, 1] travaillait en 1778. 

STRADIVARIUS (Antoine). Le célébre luthier, éléve 
d’Amati, travailla ἃ Cremone de 1640.8 1726. 
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STRETTE. Mot qui vient de Vitalien et qui signifie 
étroit, serré. 1] se rapporte au mouvement d’un morceau 
de musique, et indique une marche plus serrée, plus 
rapide que celle que l’on suivait déja. 

STROpHE. Couplet ou stance d’une ode ou d'une piéce 
de vers lyriques, dont le sujet est noble. 

STryue. Maniére particuliére ἃ chaque artiste d’expri- 
mer ses pensées et de leur donner une certaine forme. 
C'est le style qui caractérise une ceuvre musicale. 

SUBSTITUTION. Dans l’accord de dominante sol, δὲ, γέ, 
fa, sol, et dans tous les autres semblables, au lieu de 
répéter la dominante sof & l’octave supérieure, on peut 
lui substituer le sixiéme degré Ja. 

Quand Ja dominante fondamentale est écrite, ]a note 
substituée doit en étre ἃ une neuviéme réelle; quand 
elle n’est pas écrite, on a l'accord de septiéme de sensi- 
ble si, ré, fa, ta, dont Yemploi est soumis aux régles ᾿ 
suivantes : : 

Si le mode est majeur et si la note substituge n’est pas 
abaissée d’un demi-ton par une altération, elle doit 89 
trouver toujours ἃ une distance de septiéme de la sensi- 

8. 

Si ce mode est mineur ou si la note substitudée est 
abaissée d’un demi-ton par une altération quelconque, 
on peut trés-bien l’écrire ἃ une distance de seconde dela 
sensible. 

On appelle aussi substitution dans quelques anciens 
traités, toute espéce de prolongation ou de retard, c’est- 
a-dire toute introduction dans un accord quelconque 
d’une note étrangére a cet accord, pourvu que les régles 
de la préparation et de la résolution soient bien obser- 
vées. 

La substitution peut avoir lieu dans tous les tons et 
dans tous Jes modes. | 

SUBVENTION. C’est la part d’argent que donne le Gou- 
vernement ἃ des scénes privilégiées, pour les aider ἃ 
marcher glorieusement dans la voie du progrés musical 
et dramatique. Les théatres subventionnés ἃ Paris sont: 
Académie impériale de musique, le théAtre de l’Opéra- 
Comique, le Thé&tre-Lyrique, le Théatre-Italien, le 
Théatre-Frangais et ’Odéon. Ce mot s’applique aussi aux 
Conservatoires de musique placés sous Ja surveillance du 
Gouvernement. Celui de Paris est entiérement subven- 
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tionné par |’ Etat; ceux des départements le sont en partie 
par |’Btat et en partie par les administrations locales. 


En Italie, la subvention (dote) est plus ou moins forte 
selon le rang qu’occupent les cités dans lordre géogra- 
phique, ou bien selon les circonstances qui président a 
ouverture des salles de thédtre. C’est la commune qui 
donne la dote et te Gouvernement qui fixe la somme. 
Comme nos centimes additionnels dans nos budgets des 
départements ou d’arrondissements, les subventions 
thédtrales sont proportionnelles aux produits du pays, ἃ 
son commerce, ἃ sa population. Le gouvernement ne 
refuse jamais son approbation aux demandes qu’on lui 
adresse ἃ l’occasion des fotres, qui sont les saisons les 
plus favorables aux entreprises de théatre. Par l’attrait 
du plaisir, on fait nattre la concurrence dans les affaires, 
et souvent la fortune publique se trouve 1166 ἃ la renom- 
mée des artistes choisis par les entrepreneurs. 


SumpDE (de la musique en). L’art musical est considéré 
par les Suédois comme une partie importante de I’édu- 
cation, surtout parmi les femmes. Les professeurs de 
musique jouissent de beaucoup de considération, et sont 
accueillis avec honneur dans les classes les plus élevées 
de la société. Dans les montagnes, Jes bergers suédois se 
servent d’une espéce de longue trompette faite d’écorce 
de bouleau qu’ils appellent mir. Cet instrument quia 
quelquefois quatre pieds de long, rend un son trés-per- 
cant, et dans un temps calmeil peut étre entendu ἃ une 
grande distance. Quoique le son de cette trompette soit 
trés-for’ et destiné ἃ éloigner les bétes sauvages, il n’est 
pas désagréable. 


Malgré leur goat pour la musique, les Suédois n’ont 
point, jusqu’aujourd’hui, manifesté de génie pour cet 
art. Il yaun thédtre ἃ Stockholm, mais on n'y repré- 
sente que des opéras italiens ou frangais. Cette capitale 
posséde une académie de musique fondée en 1772 par 
Gustave ΠῚ. 


Suite. Nom que l’on donnait autrefois ἃ une collec- 
tion de morceaux de musiqua pour clavecin et qui diffé- 
rait de Ja sonate proprement dite. La plupart de ces 
suites contenaient des airs de danse précédés par 1|’alle- 
mande. Les suites de Handel traverseront les siécles, ἃ 
cause des belles fugues dont elles sont enrichies et qui 
sont des modéles dans ce genre. 
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SusetT. Phrase qui commence une fugue et qui lui 
sert de théme ou de motif. 

Sunalcus. Se dit d’une voix de femme dont le diapa- 
son comprend ἃ |’aigu une octave de plus que les voix 
ordinaires. 

SuSPENSION. Marche de tout accord sur la base du- 
quel on soutient un ou plusieurs sons de l’aecord précé- 
dent avant de passer ἃ ceux qui appartiennent a l'accord 
actuel. 

Sympuonia. Ancien instrument désigné par Saint- 
Isidore. C’était une espéce de gros tambour. 

SyYMPHONIASTE. Compositeur de plain-chant. Ce terme, 
employ® par Vabbé Leboouf, était autrefois technique, 
on ne l’emploic guére aujourd’hui. 

SyMPHONIE. Piéce diviséeen trois ou quatre morceaux 
et composée pour !’orchestre. 

La symphbonie commence le plus souvent par une 
courte introduction d’un mouvement lent, qui contraste 
avec la vivacilé, l’éclat, la véhémence, l’entrainante ra- 
pidité du premier ailegro qu’elle prépare. Vient ensuite 
un andante vurié, un cantabile ou un adagio suivi d’un 
menuet ; un rondo vif et brillant, un finale plein de 
mouvement et de vigueur, terminent cette couvre, une 
des plus importantes en musique. Rien qui émeuve, qui 
entraine comme une belle symphonie, traduisant avec 
des gradations habilement ménagées toutes Jes nuances 
du sentiment. 

ΠΑ dix-huitiéme siécle, Corelli, Geminiani, Vivaldi, en 
composant leurs concerti grossi, avaient ouvert la ca- 
riére de la symphonie. Mais, malgré |’incontestable ta- 
lent de cee virtuoses célébres, ce genre de composition 
présentait encore toutes les imperfections d’un premier 
essai. 1] Jui restait ἃ acquérir une forme plus originale, 
ἃ prendre un essor plus vigoureux, plus hardi. Haydn 
Jui donna une vie nouvelle, l’anima du souffle ardent de 
son génie, |’éleva, en un mot, ἃ un haut degré de per- 
fection. Ses symphonies sont d’admirables chefs- 
d’ceuvre, qui ont toujours d’irrésistibles séducticns, 
méme pour les oreilles les moins familiarisées avec les 
délicatesses de l’art. | | 

Mozart et Beethoven ont fait des symponies qui sont 
des créations sublimes, et ot l’on retrouve cette verve, 
cette abondance d’idées, cette fécondité inépuisable, cette 
variété de style et de coloris qui distinguent ces grands 
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compositeurs. Mendelssohn doit étre encore cité de nos 
jours comme un des meilleurs compositeurs dans ce 
genre de composition, qui exige ala fois de ’habileté, de 
inspiration et une science profonde. 

Richard Wagner a écrit des symphonies oi |’on ren- 
contre parfois des effets grandioses, mais d’un style iné- 
gal et bizarre que l’on ne saurait prendre pour modéles. 

Nous devons citer encore Robert Schumann, un com- 
positeur de l’école de Richard Wagner dont les ceuvres 

rillent plus par Ja science que par linspiration. 

Bien qu'elle n’ait abordé le genre de la symphonie que 
longtemps aprés I’Italie et 1 Allemagne, Ja France a déja 
obtenu de brijlants succés sous ce rapport. Une des il- 
lustrations de ]’école francaise, un de nos premiers com- 
positeurs dramatiques, Méhul, a fait des symphonies qui 
ne sont pas un de ses moindres titres de gloire. Et de nos 
jours, quelques-unes de M. Berlioz brillent par des effets 
nouveaux, par la hardiesse de la conception, par une ins- 
trumentation habile et savante. MM. Feélicien David, 
Ch. Gounod, Th. Gouvy, Henri Reber, Onslow, ont com- 
posé aussi des symphonies qui méritent d’étre signalées. 

Le Conservatoire a travaillé avec succés & populariser 
chez nous les symphonies des grands maitres. 

Une institution de fraiche date sous la direction de 
M. Pasdeloup, la Société des concerts populaires, pro- 
page avec éclat les euvres symphoniques. 

SYMPHONIE CARACTERISTIQUE. Cette composition se 
propose pour but la peinture de quelque caractére mo- 
ral, comme le Distratto de Haydn ou de quelque phéno- 
méne physique, par exemple, la tempéte, lincendie ; 
ou bien elle a une couleur bientranchée, un coloris 
qui lui est propre, comme la symphonie turque de 
Haydn, les magnifiques symphonies pastorales ou 
héroiques et les Ruines d’ Athénes, de Beethoven. 

SYMPHONIE CONCERTANTE. Morceau concerté pour 
plusieurs instruments obligés, avec accompagnement 
d’orchestre. 

SyMPHONISTE. Celui qui compose des symphonies. 
Ce mots’applique aussi au musicien qui joue des instru- 
ments de musique, qui est plut6t un bon musicien d’en- 
semble qu’un soliste, ou bien encore qui compose des 
ceuvres qu’on joue sur ces instruments. 

SyYMPHONIUM. Appareil imaginé par Debain, en 1845, 
pour réunir Jes jeux de l’orgue & celui du piano. 
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ΞΘΎΝΑΡΗΒ, C’était, dans l’ancienne musique, la con- 
jonction de deux tétracordes, au moyen de laqueile la 
quatriéme corde d’un tétracorde devenait en méme 
temps la premiére du tétracorde suivant. 

SYNCOPE. Prolongement sur Je temps fort d’un son 
commencé sur Je temps faible. Ainsi, toute note synco- 
pée est & contre-temps, et toute suite de notes syncopées 
est une marchea contre-temps. | 

SYNNEMENON. Nom du troisiéme tétracorde de l’an- 
cien systéme grec, lorsqu’il était conjoint au second. 

SYNNEMENON DIATONOS. C’était, dans le genre diato- 
nique, le nom qu’on donnait ἃ la troisiéme corde de ce 
méme tétracorde, et qu’on nommait aussi paranéte syn- 
nemenon, 

SYRINGES. Ancien nom de la flite de Pan, composée 
de douze ἃ seize tuyaux de diverses grandeurs toys rap- 
prochés les uns des autres et que l’on joue en présentant 
successivement ces tuyaux devant la bouche. 

Systime. Tout intervalle composé ou concu comme 
composé d’autres intervalles plus petits, lesquels consi- 
dérés comme les éléments du systéme s’appellent dias- 
téme. Le systame général de la musique embrasse huit 
octaves et demie; celui du violon comprend trois octaves 
et une sixte. 

Syzyeia. C’était, dans l’ancienne musique, une unioén 
consonnante de sons. 


T 


T. Cette lettre, écrite alternativement avec s, signifie 
tutti, et alors 8 signifie solo. Quant ¢ est réunia s, 
comme ts, cela veut dire tasto solo (ἃ touche seule). 

TABLATURE. Arrangement de certains signes dont 
on se servait anciennement pour marquer le chant 


΄ de ceux qui chantaient ou jouaient des instruments. On 


nommait tablature alphabétique de Yemploi qu’on a fait 
pendant longtemps des lettres de l’alphabet pour noter 
les parties du luth, de la guitare, etc., etc. On figurait les: 
cordes par plusieurs cordes paralléles. A, sur la ligne 
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d’une corde indiquait gu’on devait la pincer ἃ vide. B, 
qu'il fallait mettre un doigt de la main gauche sur Ja 
premiere touche du manche, etc., etc. Tablature désigne 
aujourd’hui un tableau représentant un instrument ἃ 
vent et a trous, οἱ qui indique quels trous doivent étre 
bouchés ou ouverts pour produire toutes les notes. 

TABLE D’HARMONIE. C’est dans les clavecins, les 
pianos, les harpes, une planche de gapin assez mince qui 
sert de couverture ἃ l’espécede caisse destinée ἃ recevoir 
Yair agité par les vibrations des cordes, et ἃ augmenter 
ainsi la sonorité de instrument. Le dessus du viclon, de 
la viole, du violoncelle, de la contre-basse, de la guitare, 
est une table d’harmonie. 

TacetT. Ce mot latin s’écrit dans la musique pour in- 
diquer le silence d’une partie pendant l’exécution d’un 
morceau. 

TattLeE. Nom que I’on donnait aulrefois en France ἃ 
Ja voix du ténor. On dit encore basse-taille, qui signifie 
ténor grave. | 

TamBour. C’est un des instruments militaires les plus 
anciens. I] était en usage chez tous les peuples de l’anti- 
quilé, excepté chez les Grecs οἱ les Romains, qui le rem- 
placaient par les timbales et par la buccine. Les premiers 
Francs ne connurent que l’usage du clairon. 

Le tambour a été importé en Europe par Jes Sarrasins 
et par les Maures. Les Allemands, Jes Anglais, les Ita- 
liens et les Espagnols s’en servirent ensuite les premiers; 
il n’apparait en France qu’en 1347, lors de l’entrée d’E- 
douard 11], roi d’Angleterre, ἃ Calais, C'est a partir de 
cette époque qu’on a créé des tambours dans ]’infanterie, 
et que l’usage de la caisses’y est introduit avec rapidité, 

Avec cet instrument, on bat le rappel ou la générale, 
pour réunir les corps ; la retraite, pour annoncer, le 
soir, ’heure de rentrer ἃ Ja caserne, et, sur le champ 
de bataille, la fin d’un combat ; la charge, pour marcher 
en avant et contre l’ennemi, attaquer une position, un 
fort, une redoute, un village. Les autres batteries de 
caisse sont Ja diane, la breloque autrefois appelée fascine, 
parce qu’elle servait ἃ avertir Jes travailleurs ; le rowe- 
ment, aux champs, au drapeau, lassemblée, le ban, qui 
se bat ἃ l’entrée des troupes dans les places od elles vont 
tenir garnison, ou pour recevoir un. officier ἃ la ἰδία 
des froupes. | 

TAMBOUR (GROS), vulgairement appelé Grosse Caisse 
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ou simplement caisse. C’est un tambour d’une grande 
dimension que l’on emploie dans Ja musique militaire, et 
dont les frappements réguliers marquent la mesure et le 
rhythme. Rossini et les musiciens de son école ont in- 
troduit le gros tambour dans les finales et autres mor- 
ceaux d’opéras. 

La grosse caisse est d’un admirable effet quand on 
Yemploie habilement, dans un vaste orchestre ; et lors- 
que le rhythme s’est fortifié peu ἃ peu par l’introduction 
successive des instruments les plus sonores, ]’entrée 
crescendo de la grosse caisse peut lui donner une phy- 
sionomie grandiose et formidable. Les notes pianissimo 
de la grosse caisse, frappées ἃ de longs intervalle au mi- 
Jieu d’un andante de l’orchestre, ont quelque chose de 
solennel et de mystérieux qui saisit imagination. Frap- 
pée seule au contraire, et pianissimo, Ja grosse caisse 
prend une expression menacante et ressemble ἃ un coup 
de canon lointain. 


De tous Jes instruments ἃ percussion, Ja grosse caisse 
estceluidont onale plus abusé depuis une vingtaine d’an- 
nées. On lemploie maintenant dans tous 105 morceaux 
d’ensemble, dans tous les finales, dans tous les chceurs et 
méme dans Jes airs de danse. Frapper platement les 
temps forts de la mesure, dit un critique célébre, a Ja 
facon des joueurs de gobelets, des saltimbanques, des 
avaleurs de sabres et de serpents, écraser l’orchestre, ex- 
terminer Jes voix, étouffer Ja mélodie, ’harmonie, c’est 
Je comble de la déraison et de la brutalité. 


TAMBOUR ROULANT OU CAISSE ROULANTE. Tambour du 
diamétre des tambours ordinaires, mais plus haut de la 
moitié environ. Ce tambour s’emploie dans la musique 
militaire. Leson qu’il rend est fort doux. 


TAMBOUR DE BASQUE. On désigne ainsi une Sorte de 
petit tambour qui n’a qu’un fond de peau tendue sur un 
cercle de bois, autour duquel il y a des plaques de cui- 
vre et des grelots, et dont on joue avec le bout des doigts 
ou en l’agitant. Les Bohémiens sen servent en dansant 
leur sarabandes. Quelques commentateurs prétendent 
que Marie, scur de Moise, frappait un semblable tam- 
peur en chantant le cantique de joie du 15° chapitre de 
Ἔχοαϑο. 


TamBourin. Espéce de tambour moins large et plus 
long que le tambour ordinaire, sur iequel] on bat avec 
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une seule baguette, et qu’on accompagne ordinairement 
avec une petite flite pour faire danser les villageois. 

TamTaM. Instrument de musique ἃ percussion, origi- 
naire des Indes orientales ou de la Chine. I] se compose 
d’un large plateau de métal, sur lequel on frappe avec 
un marteau ou avec une forte baguette garnie d’un tam- 
pon de peau. Leson qui en résulte est d’un caractére lu- 
gubre. I] a d’abord une trés-grande force, qu’il perd en- 
suite dans des vibrations prolongées. Ce son étrange qui 
réveille un sentiment de terreur, ces vibrations lentes et 
continues sont dues ἃ Ja combinaison des métaux dont 
linstrument est forgé, et plus encore & 18 maniére dont 
il est trempé. L’analyse de plusieurs tamtams venus 
d’Orient a fait reconnaitre qu’il entre dans 18 composition 
de cet instrument quatre parties de cuivre jaune et une 
partie d’étain mélée d’un peu de zinc, selon les uns, et sans 
autre mélange, suivant d’autres. Quantalatrempe, elle se 
pratique en sens inverse dela maniére dont on s’en sert 
ordinairement avec les autres métaux, c’est-a-dire que le 
refroidissement, au lieu d’étre subit, s’opére par grada- 
tion et trés-lentement. Le tamtam, forten usage chez Jes 
Orientaux, ne s’emploie chez nous que bien rarement, 
avec beaucoup de réserve, οἱ seulement dans la musique 
funébre, ou dans certaines scénes de musique dramati- 
que destinées ἃ produire des effets d’un caractére som- 
bre et terrible. » 

Tapon. Gros tambour en usage dans les Indes Orien- 
tales, qu’on frappe avec Je dos de la main. 

TARANTELLE. Air de danse napolitain, d’un caractére 
gai, en mesure ἃ 6/8, et d'un mouvement vif. La taran- 
telle est ordinairement accompagnée de tambour de 
basque. 

TARENTISME. Le tarentisme est le nom de Ja maladie 
singuliére attribuée ἃ la piqire de cet insecte, espéce 
d’araignée qui se trouve en Italie, et particuliérement 
dans la Pouille. Le charlatanisme qui pénétre partout, 
a νου] faire de Ja musique un reméde universel. C’est 
a ce charlatanisme qu’il faut attribuer la fable de l’effica- 
cité de la musique contre la morsure de la tarentule. 

Baglivi, célébre docteur italien, parle d’une femme 
mordue par la tarentule. Elle fut mordue dans nne 
cave, mais elle ne sentit pas cette morsure ἃ l’instant, et 
elle revint chez elle sans s’en étre apergue. L’aprés-midi, 
i] lui vint ἃ la jambe une petite tumeur, grosse comme 
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une Jentille, accompagnée de défaillance. Elle se jeta sur 
un lit οἱ commenca ἃ trembler si fort, que deux hommes 
vigoureux pouvaient ἃ peine la tenir. Elle sentit ensuite 
des douleurs aux pieds et aux mains. On alla chercher 
un médecin qui fit ouvrir la tumeur et employa quelques 
emplatres; ce reméde ne produisit aucun effet. Les pa- 
rents, soupconnant d’abord que leur fille avait 6t6 mor- 
due de Ja tarentule, envoyérent chercher des musiciens. 
Ceux-ci essayérent d’abord deux ou trois airs sans Je 
moindre résultat; mais au quatriéme, Ja malade parut 
attentive. Ensuite elle commenca ἃ danser d’une maniére 
si extravagante et avec tant de vigueur et de rapidité, 
qu’elle fut bientét délivrée de tout mal. Depuis cette gué- 
rison, ajoute Baglivi, elle jouissait de la meilleure santé. 

Malgré l’opinion de Baglivi et d’un grand nombre 
d’auteurs anciens qui ont écrit sur le tarentisme, on ne 
croit plus maintenant a l’origine de cette maladie. L’opi- 
nion actuelle des médecins est tout en faveur de ]’inno- 
cuité de ia piqire de la tarentule. 

Tasto soto (ἃ touche seule). Mots italiens qu’on 
écrit dans la partie de ]’organiste, pour lui faire connai- 
tre qu’il ne doit pas accompagner la basse par 165 accords 
de la main droite. 

Taun. Instrument en usage sur les cétes de la Bar- 
barie. ¢ 

ΤΕ. Une des quatre syllabes dont les Grgcs se ser- 
vaient pour solfier, Τό, ἦα, ἐΐ, to. 

Te Deum. Cantique attribué & saint Augustin et a 
saint Ambroise. 

TELEPHONIE, de télé, — loin, et phoné, — voix. C’est ᾿ 
une télégraphie vocale ou moyen de correspondre ἃ de 
longues distances par Ja puissance du son, inventé par 
M. Sudre. A l'aide de toute chose apparente ou sonore, 
M. Sudre pouvait transmettre des phrases, des ordres 
et donner des avis. 

Ce moyen consiste ἃ donner au sept notes de la mu- 
sique une valeur équivalente ἃ peu prés ἃ celle des si- 
gnaux configurés par les branches du télégraphe. L’in- 
vention de M. Sudre a sur celle des fréres Chappe 
lavantage d’étre perceptible par trois sens au lieu d’un 
seu], ἃ savoir par l’oule au moyen des sons, par la vue 
au moyen des signaux fournis par les doigts et corres- 
pondant aux notes, enfin par le toucher, au moyen de 
ces mémes signaux rendus sensibles par le contact. 
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TELIOCHORDE. Instrument ἃ clavier, imaginé ἃ Lon- 
dres en 1775, par Clagget. I] était accordé sans aucune 
considération de tempérament et les différences enhar- 
moniques se faisaient sentir au moyen d’une pédale. 

TEMPERAMENT. On appelle tempérament une altéra- 
tion presque insensible de la valeur du diése et du bémol, 
pour les faire coincider au méme point dans les instru- 
ments ἃ sens fixes, tels que Jes pianos, les orgues, les 
harpes, etc. Dans leur état naturel, wt diése et γέ ebé- 
mol ne coincident pas : wt diese est plus élevé que γέ 
bémol. Il fallait donc altérer un peu cet état naturel 
pour ne pas multiplier ἃ l’infini les touches du clavier, 
et pour le rendre accessible aux mains des pianistes. 

TEMPERAMENT. Dans le systéme moderne, appelé tem- 
péré, on trouve que tous les intervalles ne peuvent pas 
étre pratiqués dans leur justesse parfaite, mais qu’ils 


perdent tant6t sur un point, tant6t sur un autre, quel- - 
que chose de leur acuité ou gravité. En effet, ’expérience . 


nous montre qu’une suite de tierces majeures et mi- 
neures, de quintes et de quartes, accordées avec une 
justesse rigoureuse, lorsqu’elles arrivent & un terme 
donné, produisent un son ou trop haut ou trop bas, re- 
lativement avx premiers. C’est pour obvier ἃ cet incon- 
vénient que l’on est dans la nécessité d’altérer l'un ou 
l’autre son, afin de combiner les intervalles d’un mode 
avec ceux de l’autre; et c’est le résultat de cette opéra- 
tion qu’on‘sppelle tempérament? 

Tempo. Mot italien qui signifie temps et s’emploie 
ainsi, tempo di marcia, mouvement de marche, andante 
‘maestoso ἃ deux temps; tempo di minuetto, mouvement 
de menuet, mesure jadis trés-modérée, mais aujour- 
d’hui il est trés-rapide; tempo di polacca, mouvement 
de polonaise, allegtetto animé; fempo giusto, mouve- 
ment exact et modéré; a tempo ce temps indique qu’il 
faut revenir au mouvement primitif, quand on l’a mo- 
mentanément quitté. 

TEMPORISER. Ceux qui accompagnent et ceux qui 
dirigent sont souvent obligés, pour seconder le chanteur 
ou le concertiste, de s’écarter de ]’exacte observation de 
Ja mesure et d’allonger ou d’abréger la justesse du temps. 
Cette maniére de procéder s’appelle en italien tempo- 
riser. 

Temps ForT. C’est le nom que ]’on donne a la partie 
la plus sensible de la mesure, par opposition ἃ celle qui 


aie ee ge pemeeenrgge ee «πον SERED SERS ----  - “τ΄ ὦ ς΄ ΠρΡᾷῤΡ ΠΡ. ----“ 


— 


TER 453 


est la moins sensible, et qu’on appelle temps faible. 
Dans la mesure ἃ deux temps, c’est le premier qui est 
fort; dans la mesure ἃ trois et ἃ quatre temps, le premier 
et le troisiéme sont forts. 

Temps, Mesure. La mesure est la division des sons 
en espace de temps égaux, et on V’indique au moyen 
dune ligne appelée barre, qui traverse la portée. Le 
signe qui se trouve marqué immédiatement aprés la clef, 
qualifie la mesure, en indiquant : 4° en comhien de parties 
elle est divisée ; 2° de quelle valeur de notes chacune de 
ces parties est formée. 

On distingue deux sortes de temps ou mesures, les me- 
sures patres et les mesures impaires. Les mesures paires 
sont celles qui se divisent en deux ou quatre parties, 
comme la mesure de deux noires, etc. Les mesures im- 
paires sont celles quise divisent en trois parties, comme 
la mesure de trois croches, la mesure de neuf noires, etc. 

TEMPUS IMPERFECTUM. Nom ancien de la mesure & 
temps pairs, ot une bréve avait la valeur de deux semi- 
bréves. . 

TEMPUS PERFECTUM. C’est ainsi qu’on appelait autre- 
fois la mesures ἃ temps impairs, ot Ja bréve valait deux 
semi-bréves. 

Temeus vacuum. C’était, dans l’ancienne musique, 
le silence que l’on pratiquait dans certamnes mélodies, 
lorsque le vers final mgnquait d’une ‘syllabe, afin de 
conserver un mouvement égal dans Ja mesure. 

TeneErpos. C'est le nom grec d’un morceau de musique 
pour la flite. 

TenvE. Note soutenue pendant un certain nombre de 
mesures ou de temps. 

TERNAIRE (mesure). Mesure divisée en trois temps. 

Terpopium. Instrument appartenanta l’espéce de cla- 
vi-cylindre, inventé en-4817 par David Buschmann, de 
Gotha. 

Terpotium. Instrument qui n’avait que des lames 
de bois pour corps sonore qui étaient mises en vibration 
par friction. I] fut imaginé par Loeschmann, ἃ Londres, 
en 1817. | 

TERTIA CONJONCTARUM. Nom latin de Ja seconde 
corde du tétracorde synnemenon. 

TERTIA DIVISARUM. Seconde corde du_tétracorde 
dieuzcugmenon. ἷ 
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TERTIA EXCELLENTIUM. Nom latin de la seconde corde 
du tétracorde hyperbolacon. 

Ter unca. Nom ancien de la double croche. 

TESTATORE, Surnommé ἐϊ vecchio, auquel on doit le 
développement du violon, vivait ἃ Milan vers la fin du 
quinziéme siécle. 

ΤΈΒΤΟΒΕ (Carlo Giuseppe). Bon luthier de 1l’école 
milanaise, travaillait en 1750; 1] est placé au rang des 
bons facteurs de cette école. 

Testupo. Nom latin du luth. 

ΤΌΤΕ. La ἰδία ou le corps d’une note est cette partie 
qui en détermine la position, eta laquelle tient la queue, 
quand elle ena une. 

TETRACORDE. Ce mot grec vient de tétra, quatre, et 
cordé, corde. 

Tétracorde était également Je nom donné & la Jyre 
d’Olympe et de Terpandre qui n’avait que trois cordes. 

TETRADIAPANOS. Nom grec de la triple octave. 

_ Térraoepios. Les Grecs appelaient de ce nom un 
morceau de musique composé de quatre strophes, cha- 
cune desquelles se chantait dans un ton différent des 
autres. 

TéTRATONON. Nom grec de la quinte augmentée, ou 
sixte mineure. 

THEATRE ITALIEN. La premiére troupe d’opéra italien 
' fut appelée en France par le cardinal Mazarin, qui ne 
laissait échapper aucune occasion de faire sa cour & la 
reine Anne d’Autriche. Elle débuta & Paris en 1645, sur 
le théatre du Petil-Bourbon, par Ja Festa teatrale et la 
Finta Pazza. La reine Anne d’Autriche avait un tel 
goat pour le spectacle, qu’elle y allait incognito, méme 
pendant le deuil, aprés la mort de Louis XIII, son époux. 
Depuis cette époque, les Italiens ne négligérent jamais 
les occasions de venir faire fortune en France, ot on était 
heureux de les posséder et de les enrichir. L’Ecole mu- 
sicale francaise est en grande partie redevable de ses 
progres ἃ l’école musicale italienne, implantée en France 
par les ceuvres des meilleurs compositeurs et les exem- 
ples des plus célébres chanteurs ultramontains. N’ou- 
blions pas non plus que c’est un Italien, Servandoni, ha- 
bile machiniste altaché au service de Louis XV, qui 
introduisit sur nos théatres les pantomimes a décora- 
tions et ἃ tableaux. (Voyez ITALIE.) 
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THkMe. Sujet ou partie méledique déterminant le 
caractére de la composition musicale, ou contenant le 
motif de l’idée principale qui y est exprimée, eta laquelle 
se joignent ensuite les autres idées accessoires du mor- 
ceau, 

ΤΉΒΟΚΒΕ. Etait une sorte de grand luth qu’on appelait 
également luth-basse et quelquefois chitarome i) avait 
deux manches droits accolés parallélement sous un 
grand nombre de cordes, le premier manche et le plus 
petit semblable ἃ celui du luth portait six rangs de cordes 
de laiton, le second manche plus long soutenait huit 
cordes de boyaux qui servaient pour les basses. 

THtorBe-CLavecin. Inventé en 1700 par Jean Fleis- 
cher, était un instrument ἃ clavier, ayant trois registres, 
dont deux de cordes ἃ boyau et le troisiéme de cordes 
d’acier. 

THEORIE MUSICALE. Le mot théorie vient du grec 
thééria (contemplation), et ainsi comprend la: partie 
contemplative, spéculative d’une science ou d’un art. Ce 
terme est ordinairement pris dans le sens opposé du 
mot pratique. 

En musique, il! y a deux maniéres bien tranchées 
d’envisager Ja théorie : la premiére consiste ἃ recher- 
cher comment le son se produit ef se propage, et quels 
sont les rapports des sons entre eux, c’est la sctence de 
Vacoustique ; la seconde, s’occupe de combiner les sons 
pour faire éprouver ἃ |’4me une impression de plaisir ou 
de peine, en d’autre termes pour émouvoir, c’est Part 
musical proprement dit. 

Sans prétendre nier les avantages de |’acoustique et 
tout en reconnaissant, au contraire, les importantes 
découvertes réalisées par les travaux des Pythagore, des 
- Euler, des Lagrange, des Chladni, des Savart, des Sau- 
veur, etc. Nous pensons que cette branche des. connais- 
sances physico-mathématiques doit demeurer le domaine 
exclusif des savants, et qu’elle n’est rien moins qu’utile 
au compositeur. C’est donc a tort, suivant nous, que 
certains maitres prétendent baser uniquement sur 
Vacoustique la théorie de l’art musical, et croient devoir 
entrer en matiére par un déluge de démonstrations 
arithmétiques et algébriques, ot i] n’est question que de 
puissances, de racines et d’équations ; autant vaudrait, 
pour un peintre, commencer I’étude de son art par Ja 
théorie de la lumiére, des couleurs, des droites et des 
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courbes, etc. Encore une fois, tout cela n’est dans ce cas, 
qu’un vain et stérile étalage de science : on peul étre un 
habile théoricien, un excellent contrepointiste, un grand 
compositeur, on peut étre Mozart ou Haydn, Bach ow 
Palestrina, Gluck ou Beethoven, Meyerbeer ou Rossini, 
Halévy, Thomas ou Verdi, sans connaitre les rapports 
mathématiques des sons, sans savoir, par exemple, que 
la Guinte est dans la proportion de 8 : 2. 

Mais en rejetant l’acoustique de l’enseignemenl pure- 
ment musical, cet enseignement présente encore deux 
objets bien distincts et d’un intérét égal, ou pour mieux 
dire, dont l’un n’est que le moyen d’arriver ἃ la réalisa- 
tion de l'autre : nous entendons parler ici de la partie 
technique ou matérielle, et dela partie esthétique ou idéale. 

La premiére étudie les diverses modifications dont le 
son est susceptible quant ἃ la hauteur, ἃ la durée, ἃ 
Jintensité et au timbre; les diverses combinaisons qu’il 
offre relativement & la succession ou ἃ Ja simultanéité, 
c’est-a-dire la mélodie et Vharmonie. La seconde, qui est 
V’expression la plus élevée de la théorie, qui en est le 
résultat, le but, en un mot Ja mise en ceuvre, apprend 
ἃ faire des préceptes une juste application, el des éléments 
unemploi convenable sous 16 rapport poétique et philo- 
sophique de ]’art; c’est elle qui exprime les sensations, 
gui peint les mouvements de |’éme, aussi bien que Jes 
scénes de la nature, c’est elle qui parle ce langage si 
souple, si varié, si riche et si puissant, dont tous les 
hommes ont instinctivement l’intelligence. 

Enfin Ja théorie musicale embrasse encore dans sa 
généralité l’art d’exécuter une ceuvre et Jes procédés 
d’exécution. La musique a pour interprétes la voix et les 
instruments; lu fabrication de ces derniers constitue 
donc, ἃ ce titre, l’une des branches les plus intéres- 
santes de la science musicale; mais en général, les 
individus qui s’y consacrent en font leur spécialité pres- 
que exclusive, et se bornent ἃ fournir aux exécutants les 
instruments dont ceux-ci ont besoin; voila pourquoi on 
ne peut guére admettre l’art du facteur que dans la 
partie mathématique de la théorie; nous ne Jaisserons 
pas d’observer toutefois qu’un bon facteur doit étre 
aulant que possible acousticien, musicien et méme pra- 
ticien, afin de découvrir les défectuosités des instru- 
ments, et de pouvoir y remédier, ainsi que pour étre & 
méme d’inventer des instruments nouveaux. 
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Quant ἃ l’exécution, son réle par rapport ἃ Ja musique 
est bien plus important encore que ne l’est la déclama- 
tion pour la poésie, la littérature et le thé&tre. En effet, 
un livre n’a aucunement besoin d’étre récité, ni une piéce 
d’étre représentée : la simple lecture suffit pour mettre 
le public en communication avec la pensée de l’auteur. 
Une partition musicale, au contraire, n’est qu’une lettre 
morte pour la plupart des lecteurs: l’exécution seule 
peut vivifier l’cauvre endormie et faire subir ἃ l’inerte 
chrysalide une brillante transformation. Ce n’est donc 
pas sans motif que l'étude du chant et le jeu des instru- 
ments tiennent une si grande place dans la théorie 
musicale; il ne viennent toutefois qu’é la suite des 
démonstrations qui ont pour objet l’art de composer. 
Ainsi que nous l’avons dit en commengant, cet art est 
des plus difficiles et des plus complexes : il comprend les 
principes élémentaires, la mélodie, le rhythme Vharmo- 
nie, la haute composition (le contrepoint et la fugue), 
Vinstrumentation, la coupe et la forme des morceaun, 
enfin les différentes espéces de style dont on peut faire 
usage en tel ou tel cas. A Ja connaissance de tout ce qui 
précéde se rattachent encore les écrits relatifs ἃ l'art mu- 
sical sous le point de vue esthélique, historique ou 
critique. Ainsi, ἃ Ja considérer dans son ensemble, il n’y 
a pas de science plus vaste ni plus élevée que celle quise 
rattache ala théorie musicale. | 

Vouloir indiquer ici tous les théoriciens célébres et les 
cauvres qui les ont illustrés, se serait.nous engager & 
donner une histoire compléte de la musique. Le trés- 
petit nombre d’ouvrages que |’antiquité nous a transmis 
sur cette matiére prouve qu’a cette époque 165 considéra- 
tions spéculatives Pemportaient généralement sur la 
démonsiration pratique. Au moyen-4ge on commencaa 
tenir quelque compte des définitions, ἃ présenter des 
régles sur quelques faits isolés, et ἃ donner des exemples 
de leur application. Mais ce n’étaient encore, ἃ vrai dire, 
que des ébauches imparfaites. Déja ]’école néerlandaise 
avait répandu son systéme, déja Monteverde avait 
accompli une révolution par l’emploi de la septiéme, et . 
posé les bases d’une tonalité nouvelle, sans que la 
théorie écrite eft fait de bien grand progrés. 

Les maitres servaient de modéles, et l’enseignement - 
oral complétait le plus souvent l’éducation des musiciens. 
Cependant aux seiziéme et dix-septiéme siécles, et 
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déja méme vers la fin du quinziéme, on vit paraitre quel- 
ques ouvrages qui favorisérent puissamment les études 
musicales et que l’on peut considérer comme des monu- 
ments précieux pour l’histoire de l’art ; tels sont les traités 
de Gaforio, de Zarlino, de Pretorius etautres. Enfin, au 
dix-huitiéme siécle, Rameau fit faire un pas immense ἃ 
Ja didactique; un grand nombre de savants subirent 
linfluence de ses idées, et de toutes parts on s’occupa 
d’approfondir et de perfectionner la théorie musicale. 
On doit ἃ ce noble élan les travaux de Mattheson, de 
Marpurg, de Knecht, de Kirnberger, de Sabbatini, de 
Sorge, de Daube, de Vogler, de d’Alembert, de J.-J. 
Rousseau, etc. En 1802, Catel publia ἃ Paris un Trazté 
d’ Harmonie, qui eut un grand succés de vogue et d’es- 
time. Cet ouvrage est bien rédigé, mais il est appuyé sur 
une théorie qu’on peut trouver incompléte. Parmi les 
écrivains distingués qui marchérent sur ses traces, il 
faut citer Berton, auteur d’un Traité d’Harmonie suivi 
d'un Dictionnaire des aceords. Un peu plus tard, Rei- 
cha importa en France l’empirisme de Gottfried Weber, 
et jouit longtemps d’une réputation de science aujour- 
d’hui trés-contestée. Chérubini publia ensuite un traité 
de contrepoint et de fugue, fruit d’une longue expérience 
et d’un savoir épuré. 

Les théoriciens dont les ceuvres sont aujourd’hui le 
plus estimés, sont M. Fétis dont tout le monde connait 
les savants et importants travaux, M. Kastner, écrivain 
instruit οἱ consciencieux, MM. Berlioz, Zimmermann, 
Barbereau, Francois Bazin, Gewaert, Savart, Elwart, 
et quelques autres. 

Sous le rapport purement théorique, l’Allemagne, au 
dix-neuviéme siécle, n’a rien ἃ envier ἃ la France, avec 
Gottfried Weber, Logier, André, Marx, Fink, Schnei- 
der, etc., et elle posséde en outre une foule d’écrivains 
distingués qui ont fort ingénieusement approfondi les 
mystéres de ]’esthétique musicale, ᾿ 

Pour ce qui est des méthodes particuliéres de chant 
ou d’instruments, le nombre en est si considérable, que 
nous devons renoncer ἃ toute citation de cette nature. 
Nous nous bornerons ἃ observer que des hommes spé- 
ciaux et tout a fait compétents n’ayant pas dédaigné d’y 
appliquer les ressources de leur talent et de leur expé- 
rience, tous les enseignements les plus infimes comme les 
plus importants et les plus élevés y tiennent leur place, et 
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olfrent & l’éléve des sujets d’étude aussi variés que com- 
piets. 

Tel est le résumé succinct des matiéres qui composent 
la théorie musicale. Nous n’en avons indiqué que les 
principales divisions et subdivions pour éviter des déve- 
loppements que ne comporte point la nature de cet ou- 
vrage. 

Tuésis (en frappant). Un des deux temps de la mu- 
sique des Grecs. Per thesin indique surlout un ¢hant 
ou contrepoint o& les notes montent du grave ἃ l’aigu. 

TusanGc. Instrument chinois, composé d’une certaine 
quantité de petits tubes, munis d’anches libres et de 
différentes longueurs. 1] est enfermé dans un vase ayanta 
peu prés Ja forme d’une théiére, dont le goulot sert ἃ in- 
troduire le vent avec la bouche. Cet instrument a donné 
naissance ἃ l’orgue expressif. 

ΤΊΒΙΑ. Ancien nom latin des instruments ἃ vent avec 
des trous, tel que la flite. 

TIBIA MULTISONANS. Fldte d’un ton fort, en usage 
ches les anciens Egyptiens. 

TIBIA SISTICINUM. Flite employée par les anciens 
dans les funérailles. | 

TIBLZ BIFORES et TIBI cONJONCT#. Doubles flites, 

Tips@ panes. Espéce de flite double des anciens, 
formée de deux (65 d’une égale grandeur, jointes en- 
semble. 

TiBiLUSTRIUM. C’est Je nom de la féte des joueurs de 
fiite des anciens Romains, qui se célébrait tous les ans, 
le 15 juin. 

Tigrce. C’est une des heures canoniales, ou partie de 
loffice divin, dont les psaumes se mettent en musique 
et s’appellent psaumes de tierce. 

Tierce. Intervalle de trois degrés. On distingue plu- 
sieurs espéces de tierces, savoir : la tierce majeure, la 
tierce mineure et la tierce diminuée, la tierce augmen- . 
tée ou superflue et la tierce de Picardie qui est la tierce 
majeure frappéé au lieu de la mineure, & la finale d’un 
morceau composé en mode mineur. 

TimBALEs. Instrument importé en France par les 
Sarrasins et les Maures; elles parurent sous le régne de 
Charles VII. Elles se composent de deux bassins sphé- 
riques, en cuivre, sur lesquels on adapte des peaux for- 
tement tendues au moyen d’un cercle de fer et de plusieurs 
écrous. En frappant successivement sur l’une et l'autre 
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de ces peaux avec des baguettes, on oblient deux sons 
trés-distincts. Leur différence provient de l’inégalité des 
bassins. En serrant plus ow moins les écrous du cercle 
de fer, on parvient & changer le ton des timbales, et 
dans cerlains tons on les accorde de maniére que la to- 
nique soit ἃ la quarte au-dessous, ou la dominante a la 
quinte supérieure, ce qui revient au méme. 

Le roulement de timbales s’exécute par le mouvement 
 alternatif des deux baguettes, en frappant deux coups avec 
chacune d’elles. Le roulement de timbale produit un effet 
surprenant dans le crescendo et le forte d’un orches- 
tre. Il y a quelque chose de mystérieux et de sinistre, 
s'il est fait pianissimo, ou si les timbales sont voilées. 

TimBALgs. Jeu d’orgue dont les tuyaux sont en bois. 
Ii sonne P'unisson du bourdon de seize pieds. En accor- 
dant Je jeu des timbales un peu plus haut que ceux des 
bourdons, on obtient une espéce de tremblement qui 
ressemble assez au roulement des timbales. 

TimMBRE. Son d’une cloche, d’une lame métallique ou 
d’un ressort dont l’intonation peut étre appréciée. 

TIMBRE est aussi la qualité sonore d’un instrument ou 
d’une voix. On dit : ce violon a dutimbre ; cette voix est 
bien timbrée. On dit aussi d’une voix pénétrante, gw’elle 
aun timbre métallique. 

On donne encore le nom de t2mbre a la double cordea 
boyau placée contre la peau inférieure du tambour et qui 
vibre avec elle. 

TimBres. Nom que les vaudevillistes donnent aux airs 
connus sur lesquels ils composent leurs couplets. 

TINTINNABULUM. Instrument des anciens, composé 
d’un certain nombre de cloches. 

Tipo, Type. Nom de lacorde génératrice du systéme 
musical. 

Trrape. Nom que ]’on donnait autrefois ἃ une suite 
de plusieurs notes deméme valeur, se suivant par degrés 
conjoints en montant ou en descendant. 

TinaANA, ToNApILLA. Chansons espagnoles qui se 
chantent et ne se dansent pas. La mesure de ces airs 
est ἃ trois temps, d’un mouvement un peu lent et d’un 
rhythme syncopé. 

Trrasse. Clavier de pédales qui, dans les petites or- 
gues, fait baisser seulement les basses du clavier ἃ la 
main. 
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Tira TUTTO. Registre qui ouvre tous les jeux de 
VYorgue a Ja fois. 

Toccate. Ancienne piéce de musique écrite pour le 
clavecin, l’orgue ou le piano. Elle ne différe de la sonate 
qu’en ce qu’elle n’est composée le plus souvent que d’un 
seul morceau. 

ToccatTo. Mot italien dont on fait en francais toguet 
ou doqguet, quiest le nom de la quatriéme partie de 
trompette d’une fanfare. 

To Ho To. Espéce d’intonation militaire de la trom- 
pette, qui produit un effet semblable au son de ces 
syllabes. 

Ton. Ce mot a plusieurs acceptions en musique. II 
signifie d’abord un intervalle formé par deux notes dia- 
toniques, comme do, ré, etc. Dans la seconde acception, 
il désigne le mode ou la constitution d’une gamme quel- 
conque, avec les signes qui la caractérisent. Enfin le ton 
est le degré d’élévation ou d’abaissement d’un instru- 
ment, résultant de sa construction et de son accord. 

Chaque ton a un caractére particulier. De 1 natt une 
source de variétés et de beautés dans la modulation. 
Faut-il du gai, du brillant, du martial, prenez les tons 
de do, ré, mt. Faut-il du touchant, du tendre, prenez 
les tons de fa bémol, mi bémol, st bémol. 

Tonauirs. La tonalité est Pensemble des rapports 
mutuels qui existent entre les notes d’une gamme. Cette 
définition a besoin d’étre un peu développée. 

La nature produit des sons en nombre immense, par 
des moyens également nombreux et avec une variété 
infinie d’acuité et de gravité, d’intensité, de timbre et 
d’expression. 

Les sons produits dans la nature ne peuvent pas tous 
appartenir ἃ la musique. Les sons musicaux doivent 
étre nettement appréciables ἃ VoretJle, conformes au 
gout, ἃ la raison, ἃ l’organisation intellectuelle et artis- 
tique de ]’homme. 

Les sons musicaux peuvent étre combinés entre eux 
de plusieurs maniéres. Les systémes de musique qui 
ont régné et qui régnent encore dans le monde musical, 
celui des Grecs, celui du plain-chant, le nétre, sont 
quelques-unes de ces combinaisons possibles. 

Toute maniére de combiner les sons musicaux et 
d’en former un systéme de musique, se nomme une 
tonalrté. 
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En combinant Jes sons musicaux d’une maniére qui 
lui est propre, en les groupant les uns ἃ cété des autres 
d'une certaine facon particuliére, la tonalité moderne 
crée naturellement entre eux certaines relations mu- 
tuelles qui Jui appartiennent en propre, qui Ja caracté- 
risent, qui Ja distinguent des autres tonalités et qui for- 
‘ment les éléments constitutifs les plus intimes. Kjle est 
donc Vensemble des rapports gui existent entre les notes 
de la gamme moderne ; car la gamme est la formule qui 
représente et résume une tonalité. (Voyez le mot Har- 
MONIE. ) 

Toni. Espéce de composition musicale des anciens 
Grecs, dans laquelle on exécutait plusieurs syllabes 
successives sur Je méme ton. 

ToNnIQUE. Base ou premiére note de Ja gamme du 
ton. Tous les airs finissent communément par cette note 
surtout a Ja basse. ᾿ 

Tons RELATIFS. Ceux dont la gamme présente de 
laffinité avec le ton principal. 

TONS DE L’SGLISE. Maniére de moduler le plain-chant 
sur telle ou telle finale posée dans le nombre présent. 
Ils sunt au nombre de huit. [ls se divisent en tons au- 
thentiques, qui sont ceux ot la tonique occupe a peu 
prés le plus bas degré du chant. On nomme tons plagaue 
ceux oi le chant descend trois degrés plus has que la 
tonique. 

TONS OUVERTS. Se dit des sons que Von obtient sur 
le cor sans mettre Ja main dans 16 pavillon, les autres se 
nomment tons bouchés. 

_Topx ou Tor. Ancien instrument des Hébreux, qui, 
selon quelques auteurs, ressemblait au tambourin. 

Torropir, Nom de la guimbarde dans |’Estonie. 

Touche. La touche des instruments ἃ archet est la 
partie supérieure de leur marche, recouverte en ébéne, 
et sur laquelle les doigts appuient les cordes pour varier 
leurs intonations. Les touches de la guitare sont les 
petits filets d’ivoire ou de cuivre, incrustés dans le 
manche, et qui marquent les positions ot il faut mettre 
les doigts pour former les intonations. Les touches du 
clavier, du piano ou de l’orgue, sont les leviers sur 
lesquels les doigts agissent pour faire parler les notes. 

ToucHer. Jadis on disait toucher de certains instru- 
ments aujourd’hui on dit jower de tous les instruments, 
cependant on dit encore d’un artiste qu’il a un toucher 
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délicat, un toucher brillant. Néanmoins i] vaut mieux 
dire un jew brillant, un yeu délicat. 

TourNnesout. Instrument ancien en forme de crosse 
composé d’un tuyau de bois muni d'une anche renfermé 
dans une boite, foré au milieu comme celle de quelques 
chalumeaux. 

ToURNE-FEUILLE. Petit instrument dont on se sert 
pour tourner commodement les feuilles d’un cahier de 
musique. 

Tractus. Nom ancien d’un certain air triste qu’on 
-chantait autrefois dans |’Eglise catholique aprés l’épitre, 
& Ja place de l’alleluia, en prolongeant la voix en signe 
de plainte. 

TraiTé. On donne ce nom, en musique, aux divers 
ouvrages classiques qui traitent avec méthode de la 
théorie et de la pratique de la musique en général ou de 
quelques-unes de ses parties, telles que l’harmonie, le 
contrepoint ou la fugue. 

Traits. Suite de notes rapides qu’on exécute sur les 

instruments ou avec la voix. Se dit aussi des phrases 
mélodiques ou de successions brillantes d’harmonie. 
_ Transirion. Passage d’un ton ἃ un autre. L’art de 
faire succéder agréablement une modulation ἃ celle qui 
la précéde est une des parties essentielles de l’étude de 
la composition. 

TRANSITION ENHARMONIQUE. C’est celle ot une ou plu- 
sieurs des parties font un intervalle enharmonique, 
comme ut diése et γό bémol. Les transitions enharmo- 
niques produisent beaucoup d’effet ἃ la scéne, surtout 
lorsque les personnages éprouvent une grande surprise, 
ou qu’un événement imprévu change tout ἃ coup leur 
‘situation. 

, PL RANSITUS. Sons et accords qui tombent sur le temps 
aible. 

TRANSITUS IRREGULARIS. Mauvaise succession desons 
ou d’accords. 

TRANSITUS REGULARIS. Notes d’agrément. 

TRANSMETTEUR DU SON. Espéce de tambour acous- 
tique, imaginé ἃ Boston, en 1834, par Sawyer. 

TRANSPOSER. C’est noter ou exécuter un morceau de 
-Musique dans un autre ton que celui ou il a été écrit par 
le compositeur. 

Les tons et les demi-tons n’étant pas réguliérement ré- 
partis dans la gamme, l’intercalation d’un méme nombre 
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d’intervalles entre deux notes successives suffisantes ἃ la 
vue ne le sont pas pour l’oreille et l’on est obligé d’aug- 
menter l'un ou de diminuer lautre,on y parvient a 
Paide des diéces et des bémols. 

TRANSPOSITEURS (Instruments). On appelle ainsi les 
instruments de musique dont le son est différent de la 
note écrite. Les principaux sont : la contrebasse, toutes 
les fldtes autres que la flite ordinaire, le cor anglais, 
toutes les clarinettes autre que la clarinette en wt, le 
basson quinte, le contre-basson, tous les cors autres que 
16 cor en wt aigu, certains cornets ἃ piston, toutes les 
trompettes autres que la trompette en w#, en sz, et en ἔα. 
les cornets simples, tous Jes ophicléides autres que 
Yophicléide en wt, le serpent, la guitare, Jes ténors et 
les basses quand on les écrit sur la clef de sol. 

TreizizMeE. Intervalle de treize degrés, ou l’octave de 
la sixte. : 

TREMBLANT. Modification des jeux de lorgue, qui 
semble les faire trembler ἃ volonté. Il y a deux espéces 
de trembiant, |'un ἃ vent ouvert et autre ἃ vent clos. 

TREMBLER. Remuer avec art les doigts sur les trous 
d’un instrument ἃ vent. . 

TREMOLO. Le tremolo est un effet que l’on produit 
sur les instruments ἃ archet, en faisant aller et venir 
sur les cordes l’archet avec tant de rapidité que les sons 
se succédent les uns aux autres, sans laisrer remarquer 
aucune solution de continuité. 

Les effets du tremolo se rendent parfaitement sur le 
piano, en frappant au moins deux touches alternative- 
ment et avec un mode d’exécution trés-rapide. 

TRIANGLE. Instrument de percussion qui consiste en 
une petite tringle de fer pliée en forme du triangle, sur 
laquelle on frappe avec une baguetle de méme métal 
pour en tirer du son; — pour que les vibrations du 
triangle ne soient pas interrompues, on a soin de le 
tenir suspendu ἃ un cordon. 

On fait aujourd’hui un grand abus de cet instrument, 
comme de tout ce qui perce, mugit, éclate, tonne, 
grince et siffle. Son timbre métallique ne convient 
qu’aux morceaux trés-brillants dans le forte, et d’une 
bizarrerie sauvage dans le piano. Weber en a fait un 
usage heureux dans ses chceurs de Bohémiens de Pre- 
ciosa, et Gluck, bien mieux encore, dans 16 majeur de 
son effrayant ballet des Scythes. 
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. Cependant, on entend avec plaisir le timbre cristallin 
et un peu mordant du triangle au milicu des airs de 
danses. I] s’allie on ne peut mieux, ce nous semble, avec 
Jes allures piquantes, les poses voluptueuses et les cam- 
brures hardies des prétresses de Terpsychore. 

TRICBALAC. Instrument de percussion, composé de 
deux marteaux qui frappent sur une planchette. On en 
fait usage ἃ Naples pour accompagner les chants de 
Pulcinella. 

Tricinium. Nom de petits morceaux de musique pour 
trois cors ou pour trois trompettes. 

TrIGONON. Instrument ἃ cordes en forme triangulaire 
d’origine égyptienne, dont se servaient les Grecs. 

TritLE. Mouvement alternatif et accéléré sur deux 
notes voisines, qu’on indique par les deux lettres ἐγ. Les 
plus belles qualités du trille sont la rapidité, la souplesse 
et la parfaite égalité. Le trille vocal est trés-difficile ; il 
demande. une étude longue et persévérante ; un trille 
prolongé et bien nuancé manque rarement son effet 
sur Je public. Les instrumentistes aussi cultivent le 
trille, qui donne beaucoup de brillant ἃ l’exécution. On 
peut, sur le piano et sur 16 violon, faire des trilles 
doubles, en tierces ou en sixtes. Le trille se nomme 
aussi quelquefois cadence, parce que le trille arrive 
naturellement sur l’accord de dominante qui fait chute, 
cadence, sur la tonique. 
᾿ TrimeLes. Les anciens Grecs entendaient par ce mot 
un morceau de musique vocale accompagné de la flite 
et formé de trois strophes, dont la premiére était écrite 
dans le mode dorien, 18 seconde dans 16 mode phrygien, 
et la troisisme dans le mode lydien. 

TrinoLON. Instrument ἃ cordes des anciens Grecs, il 
avait la forme triangulaire, et a donné naissance ἃ la 


harpe. 

Trio. Composition musicale ἃ trois parties, dont 
chacune revét le caractére de voix principale, ou compo- 
sition ἃ deux voix concertantes accompagnées d’une 
troisiéme qui leur sert de voix fondamentale. Le trio 
vocal est presque toujours accompagné par Jorchestre, 
ou par un instrument tel que le piano, 18 harpe, etc. 
Le trio instrumental n’est composé que de trois parties 
récitantes. 

Le trio est regardé comme la plus parfaite de toutes 
Jes compositions, parce que c’est cellé qui produit le plus 
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d’effet proportionnellement aux moyens employés. — 
On cite parmi les ¢rios célébres, le charmant trio du Ma- 
trimonio Segreto, de Cimarosa, pour trois voix de 
femmes; le magnifique trio de Guzllaume Tell, pour 
trois voix d’hommes; le trio bouffe de l’Hotellerie por- 
tugaise, de Chérubini; le trio des Papatacci, de I’ Ita- 
liana in Algert. Ces exemples suftisent pour montrer 
quel effet peuvent produire trois voix entre les mains 
d’hommes de génie, ἃ qui toutes Jes ressources de l’art 
sont familiéres, et qui trouvent facilement, ou pour 
mieux dire sans les chercher, et par une sorte d’intui- 
tion, des idées qui se prétent a toutes les combinaisons 
vocales; mais il faut en outre beaucoup d’études et une 
grande expérience. 

On nomme aussi ἐγῖο, une partie du menuet sympho- 
nique ou instrumental qui occupe le milieu du morceau, 
et aprés laquelle on reprend le premier motif. 

TRIOLET. Groupe composé de trois notes pour deux, 
οἱ sur lequel on place souvent un 3. Ainsi, par exemple, 
dans la mesure de deux noires, marqué 2/4, une mesure 
peut étre composée de cing et méme de six croches, si 
Yon y introduit un ou deux triolets. Les trois croches 
n’ont pas plus de durée que les deux croches qu’elles 
remplacent, et il faut par conséquent les passer plus 
vite, 

TripHon. Instrument de musique qui a la forme d’un 
clavecin droit. Le son que cet instrument produit est 
agréable et ressemble ἃ celui de la fldite. 

TRIPHONIE. On nommait ainsi dans l’ancienne mu- 
sique, celle écrite ἃ trois voix, ou ἃ trois portées. ᾿ 

TriTs, dans la musique ancienne, était le nom de la 
troisiéme corde du tétracorde, en allant de laigu au 
grave; mais ce mot n’était usilé que lorsque ]’on parlait 
des trois tétracordes supérieurs. 

Triton. Intervalle dissonant, composé de trois tons 
entiers. 

TRITONICON. Espéce de basson, construit en Bohéme 
en 1833, par Perveny’s. 

Tro. Instrument de. musique, espéce de violon en 
usage dans le royaume de Siam. 

TrocHLEOoN. Nom donné par Dietz, en 1812, ἃ un ins- 
trument de forme ronde, garni de touches métalliques, 
mises en vibration par un archet circulaire ou continu 
agissant au moyen d’une pédale. 
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TromsBone. Cet instrument ἃ vent en cuivre, non 
percé de trous, avec une large embouchure, a aujour- 
d’hui encore presque la méme forme qu’il avait il y a 
trois siécles. Ses tuyaux, introduits dans une pompe ἃ 
deux branches qui se recouvre sur une longueur de vingt- 
cing pouces environ, s’allongent et se raccourcissent ἃ 
volonté, et donnent le moyen d’attaquer les tons aigus et 
les tons graves de son diapason. I] y a quatre espéces de 
trombones, qui portent le nom de quatre voix humaines : 
le trombone soprano, le trombone alto, le trombone 
ténor et le trombone basse. Le trombone soprano et 
et le vrai trombone basse sont & peu prés inconnus en 
France, et le trombone alto y est peu employé; cepen- 
dant on emploie toujours dans nos orchestres trois trom- 
bones, dont deux trombones ¢énors et un trombone 
dit 5asse. On peut compléter ce qui manque dans le 
grave du dernier trombone, par l’eraploi de /’ophicléide, 
que dans les partitions modernes on unit souvent aux 
trombones. 

Les trombones sont propres ἃ l’expression la plus so- 
lennelle, et produisent un trés-bel effet dans les chceeurs 
guerriers et religieux, dansles marches triomphales, etc. 
Un trouve dans les wuvres des maitres, de magnifiques 
exemples de l’emploi des trombones. Telle est la fou- 
droyante gamme en ré mineur sur laquelle Gluck a des- 
siné le cheeur des furies au second acte d’/phigénie en 
Tauride. Tel est, plus sublime encore, le cri immense 
des trois trombones unis, répondant comme la voix cour- 
roucée et formidable des dieux infernaux ἃ l’invocation 
d’Orphée : Spectres! Larves! Ombres terribles! 

' TromBoTonaR. Espéce de contre-basse d’harmonie 
imaginée et construite en 1855 par Besson. | 

Trompe. Instrument employé dans la musique de 
chasse. La trompe est aujourd’hui un instrument trés- 
perfectionné. 1] n’est pas étonnant que des sons, habile- 
ment dirigés, produisent une agréable harmonie. Cepen- 
dant nos aieux, qui se servaient du hochet, voire méme 
de la corne de boeuf ou de bélier, avaient tout autant de 
plaisir que nous. Les anciens livres de chasse sont rem- 
plis d’exclamations sur Je bonheur d’entendre la musique 
en pleine forét. 

Sous Louis XIII, on ne savait pas tirer un grand parti 
de la trompe. Salnove, dans 3a Vénerie royale, fait un 
grand éloge de ce roi, parce qu’il inventa une méthode 
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nouvelle de sonner pour le renard. Elle consistait en trois 
tons gréles terminés par un gros ton. 

La trompe, trop petite sous Charles IX, devint trop 
grande au temps de Louis XIV; on passa d’un excés ἃ 
un autre. Ces grandes trompes étaient fort incommodes, 
surtout pour les valets & pied obligés de traverser des 
fourrés garnis d’épines. I] les bosselaient, et quelquefois 
cet instruent monstre les empéchait de suivre en droite 
ligne les chiens et la béte. L’expérience fit arriver ἃ un 
juste milieu; on revint un peu sur ses pas, et ]’on trouva 
ja trompe dont nous nous servuns aujourd’hul. 

La tablature de la trompe se compose des. harmoniques 
du ton dans 646] on joue. Ce ton est celui de ré pour 
la trompe; il est invariable, puisque linstrument n’a 
pas de corps de rechange. On a choisi celui de ré, parce 
qu’il est assez éclatant sans étre aigu. Les harmoniques 
sont ré, celui que l’on prend sur le violoncelle, en met- 
tant le premier doigt sur la quatriéme corde, Za qui suit 
ce ré ἃ laigu, ré, fa, la, ré, mi, fa, sol, la, et le st par 
extension. La musique est notée toujours en μέ, et par 
conséquent le fa que 1᾽09}] voit sur le papier, représente 
le sol que l’oreille entend. A cette tablature, il faut ajou- 
ter le st bémol, qui représente ἃ l’oreille un μέ naturel. 

C’est une fort belle chose & entendre que vingt trompes 
se répondant au milieu des bois, et signalant toutes les 
péripélies du drame dont un pauvre cerf est le héros. Sa 
mort étant nécessaire au dénouement du cinquiéme acte, 
tous les chasseurs qui ne veulent pas faire fiasco ou re- 
venir bredouille, concourent au succés de la piéce a 
grand renfort de poumons. Ces trompes, disséminées 
tant que le drame se joue, font connaitre chaque cir- 
. constance aux chasseurs et aux chiens éloignés. On sonne 
la vue, le retour, le volcelet, le débuché, etc. Tout le 
monde comprend ce que chacun veut dire, et les chas- 
seurs, galopant a travers Jes bois, manwuvrent, quoique 
séparés, aussi bien qu’un régiment sous les yeux de son 
colonel. 

Ces trompes, dont les sons vous charment en détail, 
produiront un plus bel effet encore, lorsque réunies pour 
Je haljali, pour la curée, elles feront entendre leur chant 
de victoire. 

TrompetTTe. Instrument ἃ vent, sans trous, composé 
d’un tube en cuivre d’une é6gale grosseur ἃ partir de 
lembouchure jusqu’au pavillon, et deux fois replié, afin 


TRO 469 


de pouvoir, en jouant, le tenir plus commodément. La 
trompette a les mémes sons harmoniques que le cor, 
mais une octave plus haut dans la plupart des trous 

La trompette a un son héroique, guerrier et joyeux. 
Elle donne plus d’éclat aux magnificences d’une féte. 
Elle ajoute & la vivacité de la musique et se joint assez 
bien au jeu solennel des timbales. La trompette est em- 
ployée dans l’opéra, surtout dans les passages brillants, 
dans les morceaux ἃ fortes passions, dans les chcurs, 
dans les finales, etc. — On emploie aujourd'hui aussi la 
trompette ἃ pistuns ou ἃ cylindres, qui fait toutes le» 
notes de la gamme chromatique, ce qu’on nomme pour 
cette raison, trompettes chromatiques, en Allemagne et 
en Italie. (Voyez TROMPETTE A PISTON. ) 

TROMPETTE. Jeu d’orgue de la classe des jeux d’an- 
ches, qui sert d’unisson au principal. 

TROMPETTE CHINOISE. Francois Gemelli, dans le troi- 
siéme volume de ses voyages, dit que les Chinois ont un 
instrument en bois qu’ils estiment beaucoup, dont la 
forme est celle d’une cloche de trois pieds de longueur et 
entourée de cercles en or. 

TROMPETTE MARINE. Instrument monté d’une seule 
corde trés-grosse, qu’on joue avec un archet, en ap- 
puyant sur cette corde avec [6 pouce de Ja main gauche. 
La forme de cet instrument est fort allgngée, et son dos 
est terminé en poire. La trompette marine est surtout 
célébre par la prédilection du Bourgeois gentilhomme. 


TROMPETTE A PISTONS. Le mécanisme de Ja trompette 
a pistons ressemble ἃ celui des instruments ἃ vent qui 
forment leurs sons par le secours de trous ou de clefs, 
puisque les pistons sont disposés de maniére qu’en les 
faisant agir on modifie & volonté le degré d’élévation du 
son. Par ce mécanisme la trompette se trouve enrichie 
d’une grande quantité de notes qu’il lui était impossible 
de produire aupuravant. 

TROMPETTE ROMAINE. Cet ancien instrument des 
Romains, d’une forme droite, se terminait en une ouver- 
ture évasée et un peu recourbée, ainsi qu’on le voit sur 
ia gravure de plusieurs médailles et sur quelques sculp- 
tures de marbres anciens. 


TROMPETTE PAPHLAGONIQUE. Ancien instrument grec 
d’un son grave et dont le pavillon ressemblait ἃ une téte 
de beeuf. . 
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TROMPETTINE. Petit cornet de poste construit en 4854 
& Ingolstadt par Stegmaier. 


TROMPETTISTE. Artiste, qui, dans un orchestre, exécute 
Ja partie de trompette. 


TROUBADOURS. Poétes provencaux des XI*,; XIT® et 
XIII* siécles, ainsi appelés du mot troubar, trouver, 
inventer : ils nommaient leur art la gaie science. Les 
plus célébres d’entre eux furent P. Vidal, Arnaud 
Daniel, Janfred Rudel, Bertrand de Born, Anselme 
Fayditt, Raimond Béranger, comte de Provence, Richard 
Coour-de-Lion, Thibaut, comte de Champagne et Guil- 
laume IX, comte de Poitiers. Leurs poésies, qui, pour 
la plupart appartiennent au genre lyrique et sont trés- 
courtes, se composaient de strventes, plaints, tensons, 
ballades, novas (ou nouvelles). Ils chantaient surtout la 
chevalerie et l’amour. 

Le troubadour de profession allait de chdteau en chaé- 
teau réciter ou chanter ses vers, en s’accompagnant d’un 
instrument, ordinairement d’une espéce de guitare : 
souvent aussi 1] se faisait accompagner d’un jongleur 
(Comir), par leque] il faisait chanter ses vers. Les trou- 
badours étaient répandus dans le Midi de la France: [15 
florissaient surtout ἃ Toulouse, ἃ Narbonne, ἃ Aix en 
Provence. Ils parlaient Ja langue d’Oc, ou le Janguedo- 
cien. | 

TROUVERES. Poétes du nord de la France, qui du XI° 
au XV°* siécle ont composé en roman-wallon ou langue 
d’Oil (le vieux frangais); ils existaient en méme temps 
que les troubadours, et leur nom ale méme sens (trouver, 
troubar). Mais, tandis que les troubadours ont surtout 
brillé dans le genre lyrique, c’est ἃ 18 poésie épique que 
les trouvéres se sont Jivrés de préférence. Ils ont admi- 
rablement réussi dans la grande épopée, qui a pris par 
excellence le nom de roman, et dans les fabliaux, qui 
sont souvent chez eux des chefs-d’ceuvre d’originalité, 
de naiveté, de gaieté. Les trouvéres ont aussi fait 
quelques poésies lyriques, (615 que Jais, virelats et bal- 
lades; enfin on Jeur doit Jes romans de chevalerie en 
prose. Les plus célébres trouvéres sont Wistace ov 
‘Wace, Lambert, Alexandre de Bernay, Renaud, Gau- 
der, Gilbert de Montreuil, Jehan de Flagy, Guillaume de 
Lorris et Jean de Meung, dit Cloninel. 


Tuba. Espéce de trompe romaine, dont le son était 
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traés-borné, mais qui donnait des sons trés-forts οἱ trés- 
éclatants. | 

Turquie (De la musique en). 1] est certain que les 
Turcs aiment beaucoup la musique, sans lui donner 
cependant une valeur d’art comme en France, en Alle- 
magne, en Italie, etc., etc. Aujourd’hui, il est de bon ton 
a Constantinople de trouver un plaisir ἃ 18 musique, et 
de savoir jouer de quelque instrument. Les Turcs bien 
élevés chantent peu, et les hommes du peuple beaucoup. 
Mais si aux yeux des premiers c’est chose déshonorante 
que de chanter en public pour de l’argent, ils aiment 
néanmoins ἃ se faire entendre dans Jes cercles intimes et 
- dans leur harem. C’esta tort que quelques écrivains ont 
prétendu que les Turcs n’ont aucune théorie musicale. I] 
est vrai que 18 plupart apprennent ἃ chanter et & jouer 
par le seul secours de l’oreille. Mais ils n’en ont pas 
moins des signes réguliers pour noter Jes sons, un 
rhythme particulier dans leur mélodie. Leur chant a 
une juste intonation et leur exécution une mesure conve- 
nable. Pour noter leurs sons, ils se servent de nom- 
bres, comme les anciens, et leurs chansons populaires les 
plus répandues sont notées de cette facon. 

La musique turque, comme celle de toutes les nations 
qui ignorent l’art véritable, ne sort pas des deux extré- 
mes. Elle est trés-douce ou bien excessivement heurtée 
et bruyante. L’amour et la guerre, voila les éternels 
textes des chansons turques, et leurs harmonies dépas- 
sent rarement lVaccord de la dominante, ou celui du 
mode relatif en mineur, et vice versa. Les chants d’a- 
mour et les chants militaires sont toujours dans le 
mineur, caractére propre des nations qui ne connaissent — 
pas Part musical. 7 | 

Tutti. Mot italien qui signifie tous et qui sur les par- 
titions indique que toutes les parties doivent se faire 
entendre ensemble. 

Tuyaux p’orGuE. Tubes de bois, d’étain ou d’autre 
mélange métallique appelé étoffe, qui rendent des 
sons, lorsque le vent des soufflets y est introduit. 

TyMpaniscHo. Ancien instrument en usage chez les 
francais; selon Je dire de Pretorius, il se composait de 
trois petites planches trés-minces, jointes grossiérement 
sous la forme de pyramide trés-allongée. Sur la plan- 
chette supérieure était tendue, une longue corde de 
boyau que l'on faisait vibrer par le moyen d’un archet de 


472 UKR 


crin enduit de colophane. On ajoutatt quelquefois une 
seconde corde plus courte, accordée ἃ l’octave aigu. 

TyMPANUM. Ancien instrument dontles cordes étaient 
mises en vibration par de petits batons garnis a-leurs 
extrémités de boules d’étoupe dont on frappait les cordes 
avec les mains. | 

ΤΎΡΟΤΟΝΕ. Nouveau diapason inventé par M. Pin- 
sonnat, 4 Amiens. Ce diapason est formé d’une petite 
plaque en nacre, percée d’une ouverture en biseau, sur 
laquelle est appliquée une petite lame métallique. Cette 
plaque se met entre les dents, en tournant le cété de la 
jame vers !intérieur de la bouche; et 16 moindre souf- 
fle suffit pour en tirer un Za assez semblable a celui que 
produirait un hautbois. 

TYROLIENNE. Espéce de valse ou mélodie notée en 
triolets, en mesure ἃ trois temps et d’un mouvement 
modéré. Les chansons tyroliennes ont & peu prés toutes 
Ja méme allure et s’exécutent ordinairement avec une 
voix de téte assez particuli¢re, et que les nationaux 
appellent dudein. La tyrolienne de Gullaume Tell est 
célébre. | 


U 


Uaas. C’était, chez les Hébreux, le nom général des 
instruments ἃ vent. 

UxraineE (Chants populaires de 1’). Les airs de l’U- 
kraine respirent Ja douceur, le calme et la tristesse. Le 
peuple vaincu et persécuté pleure dans ses chants la 
perte de sa liberté. Ses dumkz sont comme les derniers 
rayons de son bonheur passé que la tyrannie n’a pu bri- 
ser. On n’y retrouve point, comme dans les chants 
Kosacks ou Serbes, cette soif de la vie active et aventu- 
reuse qui leur est commune avec les Klephtes et les Mon- 
ténégrins ; chez les paysans d’Ukraine, la passion des 
armes céde au gout paisible de la vie agricole : le foyer 
domestique est préféré ἃ tous les prestiges de la gloire; 
les femmes et les hommes du peuple sont poétes et musi- 
ciens. Partout le travail du jour finit par une chanson, 
et souvent les sentiments de la vie simple, sans acci- 
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dents ni périls, se transforment en affections pures, qui 
s’exhalent en élégies plaintives, remplies de tendresse et 
d’amour. 

Ce qui ajoute encore & la douce tristesse de ses airs 
nationaux, c’est que |’Ukraine est couverte de nombreux 
tertres tumulaires (mogily) sous lesquels reposent les 
guerriers morts pour la patrie. 

La langue du peuple d’Ukraine est favorable 4 la 

musique ; elle tient le milieu entre la langue polonaise 
et Ja langue russe. Quant aux airs avec lesquels on berce 
les enfants, ils se sont perpétués de génération en géné- 
ration, sans avoir été notés. 
_ Les femmes de ]’Ukraine ont un gofit prononcé pour 
leurs dumkz. Elles bercent Jeurs enfants avec ces mélo- 
dies deuces et mélancoliques, et c’est ainsi qu’elles 
restent ἃ jamais gravées dans 18 mémoire et dans le 
ceur. Les Adieux du Kosack, la dumka si touchante de 
Hyrcio, les Plaintes du Voisin, les Regrets d’une jeune 
Mariée, etc., tous ces chants, souvenirs précieux de 
Venfance, ne s’oublient jamais. 

Pjusieurs autres chants sont cités également, comme 
venant de Ja patrie des Kosacks: Le bal et l’Orage, le 
Kosack et la Dztuba, que l'on chanteen s’accompagnant 
sur la bandura, espéce de théorbe russe. Ces chants sont 
plus gais et ont, par cela méme, moins de caractére que 
les dumki. 

Liinstrument favori du peuple d’Ukraine est la 
sensia, qui est d'origine slave. Cet instrument n’avait 
d’abord que trois cordes métalliques sur lesquelles on 
jouait avec des bdtons. Le nom de guslarz qui veut dire 
devin, ou diseur de bonne aventure, dérive de cet instru- 
ment, quis’appelait, en Jangue slave, guzie ou huszie. 

ULTIMA CONJUNCTARUM. Quatriéme corde du tétra- 
corde synnemenon. 

ULTIMA DIVISARUM. Quatriéme corde du tétracorde 
diézeugmenon. 

ULTIMA EXCELLENTIUM. Nom latin de Ja quatriéme 
corde du tétracorde hyperboléon du systéme des anciens 
urecs. 

Unca. Nom ancien de la croche. 

Unpa Manis. C’est le nom d’un jeu d’orgue de tuyaux 
a anches de huit pieds, accordé un peu plus haut que les 
autres jeux, ef, Acause de cela, formant avec eux une 
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sorte de battement qui a quelque analogie avec le mou- 
vement des flats. 

UnicHorpumM. Nom de la trompette marine. 

UNION DES REGISTRES. L’union des registres de la 
voix humaine doit étre en général 16 résultat de l’étude 
et de l’art. Elle consiste ἃ s’exercer continuellement a 
retenir la voix de poitrine, ef ἃ forcer peu ἃ peu la voix 
de téte, pour établir, entre la premiére et la seconde, 
l’égalité la plus parfaite possible. Gependant, dans le cas 
ot la voix de poitrine, serait plus faible que celle de 
téte, il faut renforcer lintonation des derniéres cordes 
de poitrine, et dans une juste proportion leur joindre 
les premiéres de fausset. Cette réunion des registres est 
une qualité rare chez les chanteurs, et lorsqu’elle n’est 
pas un don naturel, il faut beaucoup de temps ou 
d’études persévérantes pour l’acquérir. 

Unisson. Rapport de deux sons sur le méme degré, 
cest-a-dire d’égale élévation ou gravité. L’unisson est 
produit par un égal nombre d’oscillations de deux corps 
égaux vibrant dans un égal espace de temps. S1 donc 
une corde faisant cent vibrations dans une seconde, 
rend un do, une autre corde de Ja méme longueur et 
grosseur, ayant la méme tension, fera dans le méme 
temps le méme nombre d’oscillations et rendra le méme 
do. Ainsi, deux ou plusieurs voix ou instruments faisant 
entendre le méme son, font des unissons. 

Le mot «wnisson, et son abréviation wns, s’écrivent 
dans la partie d’orgue pour indiquer que les notes doi- 
vent étre jouées sans accompagnement, et que les 
octaves seulement doivent étre redoublées. Le méme 
mot, écrit dans une partition, indique que lon doit 
jouer les mémes notes qui sont écrites dans la ligne 
supérieure, ou inférieure, ou dans une partie que l’on 
indique. 

Unirs. L’unité est le premier des deux grands prin- 
cipes sur lesquels repose ]’harmonie, non-seulement 
dans la musique, mais encore dans tous les arts. Sans 
unilé, tout est pour ainsi dire décousu ; |’enchainement 
heureux des phrases, dont J’une semble découler de 
Vautre, produit chez lauditeur le sentiment de l’unité. 
Avec l’unité et la variété, tout marche dans les arts et 
dans chacune de leurs parties. Ce sont les deux balances 
dont ’homme de génie doit faire un continuel usage. 

Cette régle, qui prescrit que l’action doit étre une, et 
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que lintérét se porte toujours sur le méme objet, est 
parfaitement applicable aux compositions musicales, Un 
théme musical peut servir & produire une symphonie 
entiére, et si les modulations sont préparées avec art, si 
d’heureux changements dans l’harmonie lui donnent de 
la variété dans les retours, si la gradation des demi- 
teintes améne de grands effets, 1] n’y a point ἃ craindre 
que les répétitions du théme fatiguent les auditeurs. On 
les entendra toujours, au contraire, avec un nouveau 
plaisir. Dans les ceuvres des grands maitres, on trouve 
une infinité de morceaux composés sur un seul motif. 
Quelle unité dans la marche de ces compositions! Tout 
se rattache au sujet ; c’est une chaine dont on ne pour- 
rait enlever un anneau sans Ja détruire. Il n’y a que 
Vhomme de génie, le grand compositeur, qui puisse 
accomplir une semblable tache, aussi admirable que 
difficile. | 

Unrvogues (consonnances) sont celles qui portent le 
méme nom, comme I’octave et ses répliques. 

Uomo (primo). Nom par Jequel on désigne parfois un 
sopraniste castrat. | 

URANION. Instrument inventé , en 4810, par M. Bus- 
chmann, en Saxe, long de quatre pieds, large de deux, 
et haut d’un pied ef demi. Il a une étendue de cing 
octaves et demie, en commengant par le fa, clef de 
basse, au-dessous de la portée. — I] a un cylindre cou- 
vert de drap et mis en mouvement par une roue et une 
pédale. Les sons de /’uranion sont fort doux et s’obs- 
tiennent par le frottement du bois. 

Ur. Premiére note de la gamme de ce nom. On a 
adopté aujourd’hui généralement pour solfier, la syllabe 
do plus favorable ἃ I’émission de la voix que la syl- 
labe κέ. 


~ V | 


V. Cette lettre est une abréviation des mots violino, 
volti; W indique violin? ; V uniaS (vs) indique volt: 
subito. | 
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VALEUR Des NOTES. Durée du son déterminée par la 
figure différente des notes. Les silences ont aussi leurs 
valeurs, et chaqne figure de note a un silence qui lui 
correspond. La pause a la valeur d’une ronde, Ja demi- 
pause a la valeur d’une blanche, le soupit de la 
noire, etc. 

VaRiATION. C’est une composition musicale dans 
laquelle une cantiléne appelée théme est successivement 
ornée de différentes maniéres. 

Rien de plus facile que de composer des variations d’une 
facon commune et vulgaire. I! suffit de s’emparer d’un 
théme inventé par un autre, et de lui faire subir toutes 
les transformations d’usage, tantét sous la figure de cro- 
ches, doubles croches, tant6ét sous la figure de triolets, 
de sextolets, tant6t avec quelque basse figurée, des arpé- 
ges, des octaves, sans oublier ]’adagio dans le mode rela- 
tif, et le temps & la polonaise. On pourrait dire qu’il n’y 
a rien de moins varié que de semblables variations. Mais, 
quelque stérile qu'il soit de sa nature, un théme cesse 
de }’étre entre les mains d’un habile compositeur, d'un 
savant contrepointiste. Les trente variations de Jean 
Sébastien Bach seraient des titres suffisants pour rendre 
son nom célébre. C’est ainsi que Haydn, Vogler, Beetho- 
ven, Mozart, et aprés eux, Cramer, H. Herz, Kalkbren- 
ner, Moschelés, S. Thalberg, Doehler Gottschalk, Liszt, 
Prudent, Paganini, de Bériot, Vieuxtemps, Alard, 
TuJou, etc., etc., ont donné des variations qui, suivant 
les instruments auxquels ils les ont adaptées, offrent un 
vif intérét. 

VarreR. Ajouter ἃ un chant simple des ornements, 
soit en divisant les notes d'une plus grande valeur en 
notes d’une valeur moindre, soit en changeant quelque 
chose dans l’accent, dans Ja force, etc. On emplote par- 
ticuliérement cette méthode, quand une cantiléne revient 
plus d’une fois, ou qu’on répéte un morceau de musique. 
Ce sont surtout les points d’orgue qu’il faut savoir 
varier. 1] faut pour cela beaucoup de godt et une grande 
exécution. Les compositeurs aussi doivent savoir varier 
Yharmonie, les rentrées, le systéme d’accompagnement, 
quand le méme motif se reproduit plusieurs fois. 

VAUDEVILLE. [1] existe une foule de dictons populaires, 
qui en France ont presque force de loi, et dont J’autorité 
repose sur de lourdes erreurs. Combien de gens ont 
répété depuis Boileau que le Frangais né malin avait 
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créé le vaudeville, et ne savent pas que ce vaudeville 
dont parlait le poéte n’a aucun rapport avec le genre de 
composition dramatique auquel ce nom a 66 donné par 
induction. 7 

La rhétorique définit le mot vaudeville ou val devire: 
couplet qui court 165 rues. Le mot lui-méme, pour ceux 
qui connaissent un peu l’ancien langage, indique suffi- 
samment sa signification par ses racines. I] est dérivé 
du vieux terme vau ou val, dont on a fait le terme nauti- 
que aval, courant. Ainsi le vaudeville fut tout simple- 
ment un couplet, ef non une réunion de couplets reliés 
par une action scénique. Entre les ponts-neufs dont 
parle Boileau et les piéces désignées de nos jours sous le 
nom de vaudeville, il y a tout un abime. 

Le vaudeville donc que Jes Frangais croient avoir 
inventé, le vaudeville tel que nous le comprenons enfin, 
est d’origine italienne. 1] est Je frére ainé de l’opéra 
comique. 

Considéré sous Je rapport musical, le vaudeville est un 
petit poéme, le plus souvent d’un caractére plaisant et 
satirique, auquel on adupte des mélodies connues, soit 
analogues & la situation, soit en opposition avec elle. Le 
sujet du vaudeville est la parodie d’une piéce jouée avec 
succés ou tombée; un événement remarquable du temps, 
qui donne prise ἃ la satire. Peu de jours aprés J’exé- 
cution de la Création, d’Haydn, 1] parut un vaudeville 
intitulé la Réeréation. La premiére représentation de 
la Vestale de Spontini fut suivie d’une parodie, Ja Mar- 
chande de modes. Le nom de ]’auteur demeura inconnu 
quelque temps, et ce ne fut pas sans une grande sur- 
prise qu’on apprit que M. de Jouy, l’auteur des paroles 
de Ja Vestale, était aussi auteur dela parodie. 

VELcHES (Musique des). Les Velches, ou habitants du 
pays de Galles, passent pour étre les descendants de ces 
Celtes quiont tant occupé 165 savants des dix-septiéme 
et dix-huitiéme siécles, et dont on acru retrouver les traces 
chez les Kas-Bretons de France. On ne peut nier un fait 
fort singulier, c’est que le langage des Bas-Bretons et 
celui du pays de Galles ont de tels rapports, que les habi- 
tanis des deux pays s’entendent sans aucune difficulte, 
tandis qu’il n’y a pas laplus légére analogie entre le 
langage des habitants du pays de Galles et celui des 
autres provinces anglaises. Un autre fait non moins 
digne de remarque, c est que la langue velche ou galloise 
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s’est conservée 0560 ἃ ce jour dans sa pureté, et que le 
pays de Galles posséde encore des poétes qui écrivent 
avec facilité dans celte langue. 

La musique du pays de Galles a la méme originalité 
que la poésie, soit sous le rapport des formes de son 
chant, soit sous celui du rhythme et du moded’exécution, 
soit enfin sous celui de Ja forme des instruments et des 
modulations. La plupart des piéces de chant des Gallois 
sont des stances qu’iJs apppellent penz/ons.Qn ne con- 
nait rien dans Ja musique d’aucun peuple moderne qui 
puisse donner l’idée du chant de ces penillons. I] faut 
lavoir entendu pours’en faire une idée; car 11] dépend 
autant de la maniére dont 1] est exécuté que de la compo- 
sition. 9 

Deux instruments sont particuliers au pays de Galles. 
L’un est la harpe a triple rang de cordes, Pautre est une 
espéce de viole d’une forme trés-bizarre qu’on appelle 
cruth. Le cruth est un instrument ἃ archet, qu’on croit 
avoir donné naissance aux différentes violes ef aux vio- 
lons. 1] a Ja forme d’un carré long, dont Ja partie infé- 
rieure forme le corps de l’instrument; deux montants 
placés aux cétés de la partie supérieure se rattachent 
dans le haut avec un manche jsolé dans le milieu. Cet 
instrument est monté de quatre cordes et se joue comme 
le violon, mais avec plus de difficulté, parce qu’il n’a 
point d’échancrure pour laisser passer l’archet. 

VENTILABRO. Nom italien de soupapes au moyen des- 
quelles s’ouvrent et se ferment les canaux du sommier, 
dans l’orgue, pour donner passage a I’air. 

VENTURINE. Petite guitare imaginée et construite en 
4851 par Ventura ἃ Londres. 

Viépres. Une des sept heures canoniales. Ce nom vient 
de l’étoile vesper, parce que c’est vers le coucher du 
soleil qu’on est dans l’usage de chanter ces priéres. 

VERITE D’ART. Ce n’est pas la vérité absolue, mais 
une ressemblance embellie que nous demandons aux 
arts. C’est ἃ nous donner mieux que la nature que l'art 
s‘engage en |’imitant. La poésie affectionne le langage 
des vers, elle répand les images et se soutient 4 un ton 
plus élevé que lu nature. La peinture éléve également le 
ton de la couleur et corrige ses modéles. La musique, 
elle aussi, se permet de pareilles licences. Elle soutient 
la voix par des accompagnements, fait des cadences, 
toutes choses qui ne sont pas dans la natyre. Assuré- 
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ment ja vérité de limitation en est altérée, mais sa 
beauté y gagne, et de 14 résulte dans la copie un charme 
que la nature refuse & l’original. Au reste, le but que se 
propose la musique, n'est pas limitation de la nature, 
mais l’expression vraie des sentiments. “ 

VERMILLON. Ancien instrument composé de huit ἃ dix 
verres choisis d’aprés l’échelle diatonique, ou bien accor- 
dés d’aprés cette méme échelle, en les remplissant d’eau. 
On pose cet instrument sur une planche rocouverte de 
drap, et on en joue avec un petit baton également enve- 
loppé de drap. C’est ce qu’on nomme aussi harmonica. 
On a fait plusieurs combinaisons d’instruments dans 
lesquels le son est produit par le verre mis en vibration. 
Le son ainsi produil, ne manque pas de charme, et on 
pourrait employer plus fréquemment, quoique avec 
modération, ces sorties d’instruments, qui donnent quel- 
quefois un cachet particulier & la mélodie. 

VerseT. Ordinairement on divise le Gloria, les psau- 
mes, etc., en divers morceaux d’ensemble, et en solos, 
duos, etc. Ce sont ces derniers quel’on appelle versets, 

A la messe, aux vépres et dans les autres cérémonies, 
on morcelle le Kyrie, le Dixit, etc., de maniére qu’al- 
᾿ ternativement une partie est chantée par le choeur, et que 
pour lJ’autre c’est l’orgue qui répond. Ces réponses se 
nomment versets ; et ce ne sont que de petites périodes 
musicales, de petites figures improvisées Ou composées 
et Imprimées sous ce nom. 

VIBRATION. (Voyez Son.) | 

Vine, ConbeE a vive. C’est sur les instruments ἃ man- 
che, tels que le violon, Ja viole, Ja guitare, le son qu’on 
tire de la corde dans toute sa longueur, depuis le sillet 
jusqu’au chevalet sans y placer aucun doigt. 

VieLLB (La) est un instrument fort ancien; cepen- 
dant nous ne croyons pas que ce ful aux sons de la vielle 
que tombérent les murs de Jéricho ; nous doutons éga- 
Jement que la vielle fut l’instrument dont se servait 
Amphion ; nous nous permettons de chicaner Jean de 
Meung, quand il dit dans son Roman de la Rose, en 
parlant d’Orphée, συ τὶ faisait aprés soi aller les bois 
par son beau VIELLER. Nous suspectons méme Alexandre 
de Bernat, dit de Paris, qui vivait sous Philippe-Au- 
guste, et, qui, dans son roman d'Aleaandre le Grand, 
faisant la description d’un palais occupé par son héros, 
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parle de deux statues, dont une représentait un joueur 
de vielle : 


« L’un tient une vielle, ’arcon fu de saphir ; 
*« Li autre une harpe ; moult fut bonne a oir. » 


La vielle est un instrument trop compliqué pour qu’il 
n’ait pas subi bien des perfectionnements; enlevons-lui 
ses différentes parties, et nous Ja réduisons ἃ un corps 
concave armé d’un manche, sur lequel des cordes sont 
tendues. Retrouvons-nous chez les anciens quelque chose 
de semblable? Oui, le canon ou le chelys, monocorde que 
Yon vuit figurer sur une foule de monuments de 18 plus 
haute antiquité; le chelys antique est.donc la souche de 
la cythare ou Ja guitare, de la rubeblée, d& la vielle, et 
l’on voit que Je chelys est le pére de tous les instruments 
de musique & corps concave et & manche, soit qu’on 
mette leurs cordes en vibration en les frappant en les 
pingant ou en les frottant. 


De quelque maniére que la vielle se soit formée par 
degrés, il paraitrait, selon M. Burette, membre de l’A- 
cadémie des belles-lettres, dans Je tome 8 du recueil des 
Mémoires, que les anciens ont connu la vielle; car il dit 
que «les anciens avoient sur quelques instruments une 
espéce de bourdon qui soutenoit le chant en faisant son- 
ner l’octave quinte, bourdon Οἱ 86 trouvwit aussi la guarte, 
par lasituation de la corde du milieu. » Puis il ajoute : 
« Les anciens, ἃ Ja vérité, ne nous ont rien laissé par 
écrit, touchant ces sortes de bourdons; mais nos vielles 
et nos musettes, qui, vraisemblablement nous viennent 
d’eux, suffisent pour appuyer une telle conjecture. » Si 
nous consultons le Dictionnaire de Furetiére, ἃ l’article 
Vielle, il est dit que les anciens la nommaient par excel- 
lence symphonie. La vielle était encore nommée, au 
treiziéme siécle, syphonie, cifonie et cyfoine, par cor- 
ruption du nom primitif. Cet instruments’appelait aussi 
sambuque. 


L’exécution de la vielle était lente, d’ot est venu le 
proverbe, long comme une vielle, long dans tout ce que 
lon fait. On disait également pour désigner un homme 
dont l’humeur est aisée, accommodante, faisant tout ce 
que l’on désire: 11 est du bois dont on fait les vielles, 
comme aujourd’hui, on dit : Jl est du bois dont on fait 
des Πίος. ΝΝ 
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VIELLEUR, VIELLEUSE. Celui ou celle qui joue de la 
vielle. 

VILANELLE. Ancienne danse champétre accompagnée 
de chant. : 

Vituancico. Espéce d’ode sacrée que les Espagnols 
chantent dans Jes églises pour les fétes de Noél. 


VimERcaATI (Pietro). Luthier de ]’école de Venise, tra- 
vaillait en 1660. Ses violons sont extrémement voutés, 
ἃ instar de ceux de Brescia. 

VIOLA DI SPALLA. On faisait usage de cet instrument 
dans les premiéres années du siécle dernier avec les ins- 
truments ἃ vent les plus grands. I] servait dans la mu- 
sique instrumentale ἃ l’exécution de la partie principale. 
Il tient le milieu entre la viole et le violoncelle. Geux 
quien jouaient se l’altachaient avec une laniére passant 
sur la poitrine, et la rejetaient sur l’épaule. 

VIGLA POMPOSA. Instrument ἃ archet en usage vers le 
milieu du siécle dernier, inventé par Jean-Sébastien 
Bach. Elle était plus grande que la viole ordinaire, et 
avait des cordes plus élevées, et cing cordes accordées 
en do, clet' de basse au-dessous des lignes, et sol, ré, la, 
mi. : 

VIOLA TENORE. Anciennement on employait dans Ja 
musique vocale deux espéces de violes, celle en clef d’alto 
qui marchait ἃ l’unisson avec Ja voix d’alto et celle écrite 
en clef de ténor ἃ l’unisson avec la voix de ténor. 

ViotEe. Cet instrument, dont l’usage est si étendu, et 
qui dans la musique ἃ grand orchestre forme une des 
quatre parties principales, ne différe pas du violon quant 
ἃ son doigté. Il en différe cependant par sa dimension, 
qui est plus grande, et par l’accord de ses quatre cordes 
dont les deux derniéres sont recouvertes de fil de métal. 
Ces cordes sont accordées en do, clef de basse second es- 
pace, puis par quinte sol ré la. Mais c’est surtout la qua- 
lité du son qui est différente, précisément ἃ cause de sa 
grandeur et de ses cordes moins tendues. Cette maniére 
d’accorder fait que l’on écrit la partie de Ja viole en clef 
d’alto, et de Ja lui vient encore le nom d’aito, d’alto- 
viola. . | 

La viole fut longtemps négligée par les compositeurs 
de Vancienne école. Haydn et Mozart lui donnérent enfin 
le rang qui lui appartenait et qu’elle occupe aujourd’hui 
dans les ouvrages des compositeurs distingués. Ses sons 
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tendres et mélancoliques produisent un excellent effet 
dans la marche des parties intermédiaires, et s’accordent 
bien avec la clarinette, le cor, le basson. 

VIOLE. Jeu d’orgue de tuyau ἃ bouche, ouvert de qua- 
tre pieds, qui sert d’unisson a l’octave. 

VioLEe (Basse de). Cet instrument extrémement rare 
différe du violoncelle par son accord de six et quelque- 
fois sept cordes en ré clef de basse au-dessous des lignes 
sol mi la ré, et par ses sons criards et nasillards. 

VIOLE BATARDE. Trés-ancienne espéce de viole. Elle 
avait six cordes accordées en do, clef de basse au-des- 
sous des lignes fa do mi la ré. Elle avait le corps plus 
long et plus étroit que Ja viole. 

VIOLE D’AMoUR. Cet instrument est plus grand que la 
viole ordinaire, et a un manche plus Jong. 1] en différe 
encore dans l’accord de ses sept cordes en sol, clef de 
basse premiére ligne; do sel da mi sol do ou sol do mz 
la ré sol do. . 

VIOLET ANGLAIS. Etait de laméme famille que la viole 
d’amour, mais 1] ne portait que six eordes au lieu de 
sept. 

VIOLICKMBALO. Instrument inventé en 1609 par Jean 
Haydn, ἃ Nuremberg. Il voulut faire participer le piano 
a l’avantage qu’ont les instruments ἃ arcbet ou ἃ vent de 
soutenir plus longtemps le son et de le modifier dans sa 
faiblesse ou dans sa force. Il inventa donc le violicem- 
balo, qui a Ja forme du piano. L’abbé Trentin, ἃ Venise, 
attira de nouveau l’attention sur cet instrument par les 
réformes qu’il y fitil ya quelques années. 

VioLo-cLavEg. Instrument ἃ anches libres, imaginé en 
4847, par Morin de la Gueriniére. 

Vioton. Le violon est le roi de ]’orchestre, il occupe 
Ja premiére place dans toute symphonie. Nous croyens 
devoir chercher a établir son origine. 

Les instruments ἃ cordés ἃ manches et ἃ archet com- 
posent aujourd’hui une famille spéciale ; leur auteur nous 
vient de l’occident, disent les uns, de l’orient disent les 
autres. Les manuscrits, écrits ou figures qui nous res- 
tent des peuples qui ont habité ’Orient n’ont pu fournir 
jusqu’a présent aux savants, aux archéologues, Ja moin- 
dre trace authentique de l’usage de larchet parmi les 
Egyptiens, les Grees et les Latins. D’autres monuments 
établissent au contraire que cet usage remonte en Eu- 
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rope ἃ une haute antiquité. Tout porte ἃ croire que l’ar- 
chet est originaire de l’Inde, et que, s’étant répandu en 
Asie, i] a ensuite passé en iurope. Dans !’Inde, il n’y a 
pas de doute possible, car Jes instruments existent, ils y 
conservent encore les caractéres de leur originalité na- 
tive. Si l’on veut trouver l’instrument ἃ archet dans son 
origine, il faut le prendre dans sa forme la plus simple 
et dans ce qui n’a pas exigé le secours d’un art perfec- 
tionné. 

On le retrouve, dit ἃ ce sujet M. Fétis, dans le Rava- 
nastron composé d’un cylindre de bois de sycomore 
creusé de part en part. Sur un des cétés de ce 
cylindre est tendue une peau de boa ἃ écailles larges, 
qui sert de table d’harmonie. Le cylindre est tra- 
versé de part en part, au tiers de sa longueur vers la 
table, par une tige qui sert de manche, arrondie dans sa 
partie inférieure ; plate dans le haut, et légérement ren- 
versée la téte de ce manche est percée de deux trous pour 
les chevilles, non sur le c6té, mais le plan de table. Deux 
grandes chevilles servent ἃ tendre deux cordes de boyau, 
lesquelles sont fixées ἃ une laniére de peau de serpent atta- 
chée au bout inférieur de la tige. Un petit chevalet tailié 
en biseau, plat dans la partie qui pose sur la table, sup- 
porte lescordes. L’archet est formé d’un bambou mince, 
légérement courbé en arc dans la partie supérieure, et 
droit ἃ linférieure. Un creux taillé dans la téte sert ἃ 
fixer une méche de crins qui est tendue et fixée ἃ l’autre 
extrémité par vingt tours d’une tresse de jonc trés- 
flexible. Voila sans doute le type du violon. 

A une époque postérieure au Ravanastron, arriva 
Yomertt autre instrument ἃ archet monté de deux cordes. 
Le corps est formé d’une noix de coco, dont on a enlevé 
Je tiers, dont on a aminci les parois, et qu’on a polie in- 
térieurement et extérieurement. Quatre ouvertures ellip- 
tiques, et une autre dans la forme d’un losange sont pra- 
tiquées ἃ la partie antérieure du corps pour servir d’ouies. 
La table d’harmonie se compose soit d’une peau de ga- 
zelle, soit d’une planchette de bois satiné ἃ maille trés- 
fine. Comme dans le Ravanastron, le manche est formé 
d’une tige en sapan qui traverse le corps de instrument, 
et supporte deux cordes; le chevalet sur lequel elles pas- 
sent est exactement semblable & celui du Ravanastron. 
Larchet plus long que celui de ce dernier instrument est 
fait de bambou. Nous retrouvons l’omert: dans le 
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Kemdngeh ἃ gous des arabes, c’est le méme instrument 
avec sa noix de coco et ses ouvertures, la seule différence 
est que ces ouvertures sont petites et en trés-grand 
nombre. Le manche est une tige cylindrique, dont la 
téte est.creusée comme celle de l’omerti pour y placer 
deux chevilles. La tige du manche forée longitudinale- 
ment recoit un cylindre de fer qui traverse le corps de 
linstrument, se prolonge extérieurement pour former un 
pied sur lequel repose ]’instrument. Les cordes sont for- 
mées chacune d’une méche de crins noirs fortement ten- 
due. L’archet est composé d’une baguette de figuier-sy- 
comore, fagonnée au tour et courbéeen arc. Voila les 
na primitifs. Vient ensuite le Rebad. (Voir ce 
mot). 

Voyons maintenant en Europe, consultons les anciens 
manuscrits, et les premiers renseignements recueillis 
sur les instruments ἃ archet. I] est trés-probable que le 
violon y fut introduit par les arabes en 740; i! resta 
longtemps dans un état presque sauvage. Ce ne fut 
qu’aprés avoir franchi plusieurs siécles qu’i]l parvint, 
non sans peine, ἃ Ja forme qu’il posséde aujourd’hul. 
Les uns prétendent que cette forme dérive de la viola 
diminuée de volume. D’autre ne veulent pas remonter 
au dela du ν" siécle. Cependant son origine arabe est 
constatée par son nom. Les arabes apportérent en Eu- 
rope leur rebab, dont les Espagnols firent leur radel, et 
les Francais rebec. Cet instrument fut d’abord monté de 
trois cordes seulement. Quand I’art se perfectionna, on y 
ajouta une quatriéme corde; mais 1] ne fut permis 
qu’aux mattres, regus tels dans la corporation de joueurs 
d’instruments, d’en faire usage. Le rebec ἃ trois cordes 
resta l’instrument des ménétriers et des aveugles. Jus- 
qu’au xvi’ siécle les violonistes ne se servaient que de la 
gamme qui se trouve dans la voix de soprano; ce n’est 
que plus tard que l’on parvint ἃ surmonter les difficul- 
tés de position et de faire usage de la seconde. Voila sans 
doute Ja cause qui retarda le parfectionnement du vio- 
lon. Ce n’était pas défaut de luthiers habiles, mais d’ar- 
tistes qui pussent tirer parti.des instruments. 

De tous les instruments, le plus beau, le plus harmo- 
nieux, le plus flexible, le plus riche en modulations, tour 
ἃ tour énergiques, tendres et passionnées, c’est sans con- 
‘tredit 18 voix humaine. Parmi les organes de la mélodie, 
méme les plus perfectionnés, en est-1] un seul qui, pour 
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la puissance, la vigueur, ]’éclat, Je charme, la grace, la 
variété, le prestige des ornements, puisse rivaliser avec 
la voix d’un chanteur éminent, quand cette voix a été 
exercée, assouplie, fortifiée par un travai] persévérant ? 
S’il est un instrument qui pour l’abondance et la variété 
des richesses mélodiques, puisse étre jusqu’a un certain 
point comparé ἃ Ja voix humaine, cest assurément le 
violon. Entre tous les autres i] est le plus harmonieux, le 
plus richement doté, et telles sont la supériorité de son 
organisation et la fécondité de ses ressources, qu’il peut 
remplir d'une maniére brillante 16 réle assigné ἃ chacun 
des autres organes de la mélodie. Passant par une série 
d’étonnantes métamorphoses, il peut, comme la trom- 
pette, éclaler en sons belliqueux, jeter comme la harpe 
des myriades de notes tendres et passionnées, ou soupi- 
rer comme la flite les naives amours des villageois. Kt 
non-seulement le violon est le plus varié de tous les ins- 
truments, sous le rapport de l’expression, il est encore 
le plus répandu, 16 plus populaire. I] brille dans les con- 
certs, fait le charme de toutes les réunions particuliéres; 
mais c’est surtout dans les grandes solennités musicales, 
c’est sur nos scénes lyriques que sa puissance se déploie, 
au milieu de l’orchestration la plus riche et la plus puis- 
sante. 

Le violon est monté sur quatre cordes de boyau, dont 
Ja plus grave sonne Je sol. Les trois autres portent ré, 
la, mi, par quinte du grave ἃ l’aigu. La corde sol est 
filée en Jaiton. Le diapason du violen est de trois octaves 
et une sixte. 1] commence au troisiéme sol du piano. Ses 
quatre cordes suffisent pour donner plus de quatre oc- 
taves, plus de trente-deux notes du grave ἃ l’aigu. Elles 
se prétent ἃ toutes les exigences du chant, ἃ toutes les 
variétés de la modulation. Au moyen de l’archet qui met 
les cordes en vibration, et peut en faire parler plusieurs 
la fois, il unit aux séductions de la mélodie le charme 
des accords, et l’avantage si grand de prolonger le son, 
ven doubler la puissance et l’énergie, la grace et la sua- 
vité. 

Quelques artistes célébres n’ont pas accordé le violon 
par quinte, ainsi qu'on le fait ordinairement. Pour en 
obtenir une sonorité plus éclatante, Paganini haussait 
toutes les cordes d’un demi-ton et jouait en ré naturel , 
par exemple, quand l’orchestre était en mz bémol ; en la 
naturel quand lorchestre était en st démol. Par ce fa- 
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cile artifice, il conservait la plupart de ses cordes @ 
vide ; et ]’on sait que Ja sonorité de ces cordes est bien 
plus éclatante que celle des cordes ou les doigts sont 
appuyés. De Beriot haussait souvent le sol d’un ton, 
dans ses concertos. Baillot , au contraire , baissait quel- 
quefois le sol d’un demi-ton, quand il voulait obtenir 
des effets doux et graves, Winter a méme employé, 
dans le méme but, le fa naturel au heu du sol. 

Les trilles sont praticables sur tous les degrés de la 
vaste échelle du violon. Mais ils deviennent trés-difici- 
les sur les notes les plus aigués : on les redoute, et 1] 
est prudent de ne jamais les employer ἃ l’orchestre. 

Les accords de deux, trois ou plusieurs notes qu’on 
peut frapper ou arpéger sur le violon sont trés-nom- 
breux et produisent des effets trés-différents. Les ac- 
cords de deux notes, qui résultent de ce qu’on appelle 
la double-corde , conviennent aux dessins mélodiques , 
aux phrases soutenues, aux accompagnements et au 
trémolo. Les accords de trois ou plusieurs notes pro- 
duisent un assez mauvais effet dans le piano, mais ils 
ont de Ja richesse dans le forte : l’archet peut les faire 
vibrer alors d’une maniére simultanée. Les accords que 
lon désirerait obtenir entre le sol et le ré graves , sont 
impossibles ἃ chaque instrument isolé, puisqu’!] n’y a 
qu’une corde : en ce cas, on divise les violons. A partir 
du ré grave , tous les intervalles de seconde , de tierce, 
de quarte, de quinte , de sixte, de septiéme et d’octave 
sont praticables : ils deviennent seulement plus difficiles 
ἃ mesure qu’on s’éléve dans |’échelle des sons. 

L’unisson n’est vraiment facile et vraiment tras-so- 
nore que sur les trois notes ré, Ja, mz, parce qu’alors 
une des deux cordes au moins est @ vide. Les autres 
unissons n’ayant pas de cordes ἃ vide , sont difficiles et 
rarement trés-justes. 

Le ¢rémolo des violons produit plusieurs excellents 
effets , dans |’orchestre surtout. Il exprime le trouble, 
Yagitation, l’épouvante , quand on Il’écrit sur une ou 
deux des trois cordes sol, ré, /a, qu’on ne s’éléve pas 
au-dessus du sz bémol du médium, et qu’on Vexécute 
piano , mezzo-forte ou fortissimo. 1] y a quelque chose 
de violent , d’orageux, dans le fortisstmo, sur le mé- 
dium de Ja chanterelle et de Ja 2° corde. 11 devient 
aérien , au contraire , si on l’emploie a plusieurs parties 
et prantssimo sur les notes aigués de la chanterelle. 
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Le trémolo du bas et du médium de la troisidme et 
la quatriéme cordes, dit un critique célébre, est bien 
plus caractérisé dans le fortissimo, si Varchet attaque 
les cordes prés du chavalet. Dans les grands orchestres 
et lorsque les exécutants veulent se donner la peine 
de le bien rendre, il produit un bruit assez semblable 
ἃ celui d’une rapide et puissante cascade. I] faut indi- 
quer le mode d’exécution par ces mots : prés du che- 
valet, 

Une magnifique application de cette espdce de tré- 
molo a été faite dans la scéne de l’oracle, au premier 
acte de |’ Alceste de Gluck. L’effet du tremblement des 
seconds violons et des altos est encore redouwblé, dans 
ce passage, par la progression grandiose et menacante 
des basses , Je coup frappé de temps en temps par les 
premiers violons, les entrées successives des instru- 
ments ἃ vent , et enfin par le sublime récitatif que ce 
bouillonnement d’orchestre accompagne. Nous ne con- 
naissons rien en ce genre de plus dramatique ni de 
plus terrible. Seulement Vidée du trémolo prés du che- 
valet n’ayant pas été exprimée par Glick dans sa par- 
tition, ’honneur en revient ἃ M. Habeneck, qui, en 
dirigeant au Conservatoire l’étude de cette scéne magni- 
fique, exigea des violons ce mode énergigue d’exécution. 

On fait quelquefois usage du trémolo brisé, sur une 
ou sur deux cordes, dans certains: accompagnements 
dramatiques d’un caractére trés-agilé, 

Enfin 11 existe une derniére espéce de ¢trémolo dont 
Glick a tiré un parti admirable dans ses récitatifs et 
qui est aujourd’hui tombée en désuétude. Elle consiste 
dans ]’émission peu rapide de notes liées entre elles sur 
le méme son et sans que larghet abandonne la corde. 
Les exécutants ne peuvent pas se rencontrer dans le 
nombre des notes qu’ils font entendre & chaque mesure, 
puisque l’accompagnement est un vrai trémolo non-me- 
suré , et il résulto de ces différences une espéce de fluc- 
tuation et d’indécision , parfaitement propres & peindre 
linquiétude et lanxiété. 

Les coups d’archet sont d’une grande importance 
dans‘la musique de violon. Ils influent énormément 
sur la sonorité et l’expression des traits et des mélodies : 
il faut done les indiquer avec le plus grand soin. Les 
principaux sont: le détaché, le lié de deux en deux 
notes, le grand lié qui réunit un certain nombre de 
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notes; le staccato ou détaché léger qui s'exécute pen- 
dant Ja durée d’une seule longueur d’archet , au moyen 
de petits coups successifs; le grand détaché porté qui 
donne a la corde Ja plus grande sonorité possible, en lui 
permettant de vibrer aprés que l’archet l’a fortement 
attaquée; les mémes notes répercutées deux, trois ou 
plusieurs fois, et quelques autres moyens d’exécution 
qu’il serait trop long d’exptiquer, tel que ἃ la pointe de 
Uarchet, avec le talon de l’archet, avec toute la longueur 
de Uarchet, sur la touche, etc. 

' On a quelquefois employé le bois des archets pour 
frapper les cordes et en obtenir une conorité moitié 
horrible et moitié grotesque. Ge moyen bizarre est em- 
ployé trés-rarement. 

On appelle sons harmoniques ceux que lon fait naitre 
en effleurant les cordes avec Jes doigts de la main 
gauche, sans les mettre en contact avec la touche. 

Les sons harmoniques ont presque tous un caractére 
singulier de sonorité aérienne et de mystérieuse dou- 
ceur. Nous renvoyons leur étude, qui est intéressante 
mais assez longue, aux traités spéciaux sur le violon. 


Les sourdines sont de petites machines en bois que 
l’on place sur le chevalet des instruments ἃ corde pour 
affaiblir leur sonorité. Elle leur donne un accent triste 
et doux qui est d’une application fréquente et souvent 
heureuse dans tous Jes genres de musique. 

Le pizzicato, dont le nom indique Ja nature, est 
également d’un usage fréquent. Les chanteurs aiment 
beaucoup cette espéce d’accompagnement : elle ne cou- 
vre point Jeur voix et ]’environne d’une sonorité cristal- 
line et presque toujours gracieuse. I] faut cependant éviter 
le pizzicato ἃ extréme aigu et ἃ lextréme grave : ici, 
l’effet en est sourd, 18, gréle, sec et cassant. 

Les violonistes qui ont laissé ou laisseront un nom 
sont assez nombreux; citons entr’aulres : Giovan-Bap- 
tista surnommé del violino ; Constantin, 16 roi des violo- 
nistes francais; P. Castrovillari, religieux de Padoue; 
Walter, que ses ouvrages font mettre au rang des artistes 
les plus habiles du xvi siécle, Jean-Baptiste Bassani, 
qui se distingua par le beau. style de sa musique instru- 
mentale et qui eut Ja gloire d’initier Corelli aux secrets 
de son art; Leclerc (4697), Locatelli (1693), οἱ dans ce 
siécle fécond : Viotti, Rode, Kreutzer, Lafont, Baillot, 
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Spohr, Paganini, Habeneck, de Eeriot, . Vieux-Temps, 
Sivori, Alard, Joachim. 

« Archangelo Corelli, dit M. Fétis, grand artiste, 
qui, par l’élévation de ses idées et la perfection de son 
jeu, s’est placé & la téte de l’école du violon, et a mar- 
qué le temps de ses plus rapides progrés. Archangelo 
Corelli! nom justement céiébre dans les fastes de la 
musique, et qui traversera les siécles sans rien perdre 
de son illustration , quelles que soient les révolutions 
auxquelles cet art sera soumis! le grand artiste qui le 
porta, non mojns admirable compositeur que violoniste 
prodigieux pour son temps,. naquit au mois de fé- 
vrier 1653, ἃ Fusignano, petite ville des Etats de 
l’Eglise, et mourut ἃ Rome le 18 janvier 1718. Ses con- 
temporains ne furent pas ingrats pour sa gloire, car 
l'Europe entiére salua son talent par d’unanimes accla- 
mations, -«t ses compatriotes placérent ses restes au 
Panthéon, et lui élevérent un tombean prés de celui de 
Raphaél. Aprés un siécle et demi, Corelii est encore 
considéré comme le type primitif des bonnes écoles de 
violon ; aujourd’hui méme, bien que l’art se soit enrichi 
de beaucoup d’effets inconnus de son temps et que le 
mécanisme se soit perfectionné, |’étude de ses ouvrages 
est encore une des meilleures qu’on puisse faire pour 
acquérir un style large et majestueux. Son oeuvre cin- 
quiéme, composé de douze sonates pour violon seul, 
avec accompagnement de basse continue pour le clave- 
cin, qui parut ἃ Rome en 1700, est un chef-d’@uvre en 
son genre. 

« L’art de jouer du violon, et la composition de la 
musique pour cet instrument, continuérent, pendant 
toute la durée du xvur® siécle , d’étre dans une progres- 
sion ascendante. Au commencement de ce siécle, il y 
avait en Italie peu de villes ot l’on ne trouvat quelque 
violoniste distingué. Le génie de Corelli avait animé 
celui de tous ces artistes: ἃ Pise, c’était Constantin 
Clari, non moins remarquable comme compositeur que 
comme exécutant; ἃ Florence, Francois Varacini; ἃ 
Bologne, Jéréme Laurenti; ἃ Modéne, Antoine Vitali ; 
ἃ Massa di Carrara, Cosme Perelli et Francois Ciampi ; 
ἃ Lucques , Lombardi; ἃ Crémone, Visconti, dont les 
conseils furent, dit-on, fort utiles au célébre luthier 
Stradivari pour Ja fabrication de ses instruments; ἃ 
Pistoie, Giacopino; ἃ Naples, Michel Mascitti. D’au- 
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tres, tels que Mathieu Alberti, Thomas Albinoni , 
Charles Tessarini et Antoine Vivaldi, tous éléves de 
Corelli, furent ἃ la fois des virtuoses de premier ordre 
pour leur temps et de grands compositeurs de musique 
instrumentale. Vivaldi, dont on vient de lire le nom , 
fut un de ces artistes prédestinés qui impriment ἃ Vart 
de leur époque une direction nouvelle. Le concerto Jui 
dut ses premiers perfectionnements; car le Concerto 
grosso de Corelli est une ceuvre od toutes les parties 
concertent entre elles et s’emparent tour ἃ tour de l’in- 
térét. L’ stro armonico de Vivaldi , composé de douze 
concertos pour quatre violons, deux violes, violoncelle, 
et basse continue pour l’orgue, est dans les mémes con- 
ditions ; mais dans ses couvres 6°, 7°, 85, 9*, 40°, 115 et 
42°, le génie de l’auteur prend un autre essor et trouve 
des formes nouvelles. La partie principale attire ἃ elle 
lintérét du morceau , et bien qu’ll n’y ait point encore 
de division en solos et tutti , le rdle de cette partie prin- 
cipale domine tous Jes autres. Les- mélodies de Vivaldi 
ont aussi un caractére modernisé que Somis et Gemi- 
niani imitérent. 

« Au milieu de tous les artistes distingués qui. vien- 
nent d’étre nommés, le vioJoniste modéle de la premiére 
moitié du xvim* siécle fut Joseph Tartini. Né ἃ Pirano 
en Istrie, le 42 avril] 1692, 11 eut une jeunesse agitée; 
mais ayant eu l’occasion d’entendre le célébre violoniste 
Varacini, quise trouvait ἃ Venise en méme temps que 
lui, sa vocation se révéla; i] se retira ἃ Ancéne pour y 
travailler en liberté, et dans sa solitude 1] fit de cons- 
tantes observations qui le conduisirent aux principes 
fondamentaux du maniement de l’archet ; principes qui, 
depuis lors, ont servi de base & toutes les écoles de 
violonistes d’Italie et de France. Fixé ἃ Padoue, en 
4724, comme violon solo et chef d’orchestre de Ja cha- 
pelle de la célébre église du Saint, 11 y passa paisible- 
ment quarante-neuf années, uniquement occupé des 
travaux de son art, et y mourut Je 16 février 1770. En 
1728 i] avait établi dans cette ville une école de violon 
qui devint célébre dans toute ]’Kurope, et d’ot sortirent 
une multitude de violonistes distingués, parmi lesquels 
on cite Nardini, Pasqualino Bini, Alberghi, Dominique 
Ferrari, qui passe pour avoir été l‘inventeur des sons 
harmoniques, Carminati, Capuzzi, Mme de Sirmen, et 
les violonistes francais Pagin et La Houssaye. Tartini 
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n’a pas moins contribué au perfectionnement de l’art de 
jouer du violon par ses compositions pour cet instru- 
ment que par les éléves qu’il a formés. Son style est en 
général élevé, ses idées ont de la variété, et son har- 
monie a de la pureté sans sécheresse. Le nombre de ses 
concertos publiés ou manuscrits s’éléve ἃ prés de cent 
cinquante. I] y a aussi de lui environ cinquante sonates | 
au nombre desquelles est la fameuse Sonate du Diable 
dont anecdote n’est peut-étre pas étrangére ἃ certains 
bruits ridicules qui ont couru sur Paganini; i] la racon- 
» tait lui-méme en ces termes: « Une nuit, en 1743, je 
» révais que j’avais fait un pacte, et que le diable élait 
» ἃ mon service. Tout me réussissait ἃ souhait; mes 
» volontés étaient toujours prévenues, et mes désirs 
» étaient surpassés par les services de mon nouveau 
» domestique. J’imaginai de lui donner mon violon pour 
ἡ voir s'il parviendrait ἃ me jouer de belles choses; 
» mais quel fut mon étonnement lorsque j’entendis une 
» sonate si singuliére et si belle, exécutée avec tant de 
» supériorité et d’intelligence, que je n’avais méme rien 
» concgu qui pit entrer en paralléle! J’éprouvais tant de 
» surprise, de ravissement, de plaisir, que j’en perdais 
» la respiration : je fus réveillé par cette violente sensa- 
» tion; je pris ἃ Vinstant mon violon, espérant de 
» retrouver une partie de ce que je venais d’entendre; 
» mais ce fut en vain. La piéce que je composai alors 
» est a 14 vérité, Ja meiileure que j’aie jamais faite, et je 
» appelle encore Ja Sonate du Diable; mais elle est si 
» fort au-dessous de ce qui m’avait frappé, que j’eusse 
» brisé mon violon et abandonné la musique si j’eusse 
» été en état de m’en passer. » 

« Parmi les éléves de Corelli, un des plus habiles fut 
Geminiani, né ἃ Lucques, vers 1680. Aprés avoir ter- 
miné ses études de violon, sous le célébre maitre, i} 
passa en Angleterre en 1714, y forma quelques bons 
éléves, et mourut ἃ Dublin, le 17 septembre 1762, ἃ 
lage de quatre-vingt-trois ans. Son talent d’exécution 
était ἃ la fois brillant et solide; mais il manquait d’ima- 
gination dans ses ouvrages, qui ne sont qu’une imitation 
assez faible du style de Vivaldi. Somis, autre éléve de 
Corelli, était né dans le Piémont vers Ja fin du 
xvne siécle, et avait visité dans sa jeunesse Rome et 
Venise, pour entendre les virtuoses de cette époque. 
Corelli lui fit étudier ses sonates, et d’abord Somis 
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s’'attacha ἃ son style; mais lorsqu’il entendit Vivaldi, 1] 
se modifia d’aprés sa maniére et limita dans ses compo- 
sitions. Somis fut Je fondateur de l’école piémontaise du 
violon qui, aprés la mort de Tartini, exerga une trés- 
grande influence sur l’art de jouer de cet instrument. 
Baptiste Anet, plus connu simplement sous le nom de 
Baptiste, qui avait aussi recu des lecons de Corelli, 
arriva & Paris vers 1700, et y passa pour un prodige, ce 
qui n’étail pas étonnant ἃ une époque ou suivant l’opi- 
nion de Lulli, les meilleurs violons de Opéra et de la 
musique du rot n’étdient pas capahbles de jouer leur 
partie sans avoir étudiée. Assez médiocre musicien, 
Baptiste ne forma pas d’autre éléve que Senaillé, en 
sorte qu’il ne fit que peu de chose pour 18 formation 
d’une école francaise de violonistes. D’ailleurs 1] ne 
vécut pas ἃ Paris plus de cing ans. Une position qui 
Jui fut offerte en Pologne, le décida ἃ se fixer dans ce 
pays. 

« La gloire de poser les bases d’une école de violon en 
France était réservée & Jean-Marie Lecler, éléve de 
Somis, et violoniste de grand talent, qui naquit ἃ Lyon, 
en 4697. Le violon ne lui avait servi d’abord que pour Ja 
danse; car dans sa jeunesse il avait débuté comme dan- 
seur au thédtre de Rouen; mais ayant été appelé a 
Turin, en qualité de maitre de ballets, Somis le prit en 
affection aprés avoir entendu quelques airs de danse de 
sa facon, et lui donna des lecons de violon qui lui firent 
faire de rapides progrés. Aprés deux années d'études, le 
maitre déclara ἃ Péléve qu’il n’avait plus rien ἃ lui 
apprendre; mais Lecler continua son travai] de méca- 
nisme avec persévérance, et parvint ἃ la possession d’un 
beau talent. Arrivé & Paris en 1729, Lecler fut attaché 
ἃ Porchestre de ’Opéra, puis ἃ la musique du roi. Les 
éléves qu’il forma, et la publication de ses sonates, de 
ses duos et de ses trios, sont 16 point de départ de l’école 
des violonistes francais. Jean-Baptiste Senaillé eut aussi 
de l’influence sur les premiers développements de cette 
école. Né a Paris, le 23 novembre 1687, ἢ eut d’abord 
des legons de Queversin, un des vingt-quatre violons de 
la grande bande du rol, puis devint élave de Baptiste 
Anet. Le grand renom des violonistes italiens de cette 
époque le décida ensuite ἃ se rendre ἃ Modéne pour y 
prendre des lecons d’Antoine Vitali. Son talent fit une 
vive sensation dans cette ville, et la grande-duchesse 
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Vattacha au service de la cour. De retour ἃ Paris en 
4719, il y fit quelques bons éléves au nombre desquels 
fut Guignon, et peut-étre Guillemain, qui eut de la 
célebrite par d’excellentes sonates pour son instru- 
ment. 

« De tous les éléves de Corelli, celui qui s’éloigna le 
plus de sa maniére, et qui, par son audace, arriva aux 
résultats les plus extraordinaires, fut Pierre Locatelli, 
violoniste justement célébre, né ἃ Bergame, en (693. Au 
surplus, i] n’a pu recevoir qu’un petit nombre de legons 
de son illustre maitre, car il n’était 4gé que de seize ans 
lorsque Corelli descendit au tombeau. Plein de hardiesse 
et d’originalité, i] inventa de nouvelles combinaisons pour 
Vaccord du violon, Ja double corde, les arpéges et les 
sons harmoniques. L’ouvrage le plus important ov 1] 
déposa le résultat de ses découvertes dans ces choses 
diverses a pour titre: Arte di nuova modulazione, Les 
_ €ditions frangaises qu’on a faites de cet ouvrage ont pour 
titre : Caprices énigmatiques.Si Locatelli, mort en Hol- 
lande en 1764, ne forma pas beaucoup d’éléves, ἃ cause 
des grands difficultés de sa musique, 1] eut pour imita- 
teurs, en quelques parties, Lolli, Fiorillo, en surtout 
Paganini, dont le talent a été le développement le plus 
complet des tendanees du modéle. 

« L’école piémontaise, fondée par Somis, était desti- 
née a devenir la plus productive en talents de premier 
ordre. Outre Lecler, ce professeur avait formé son ne- 
veu Schabran ou Chabran, qui brilla ἃ Paris en 1754, 
Giardini, modéle de grace, et surtout Pugnani, doué 
d’une organisation grande et forte qui n’eut pas moins 
d’influence dans ]’art, par la grandeur de son style d’exé- 
cution et par Ja variété de son archet, que par les per- 
fectionnements qu’il introduisit dans la forme du con- 
certo sous le rapport de l’effet des solos. Devenu chef 
de cette école du Piémont, Pugnani porta sa gloire & son 
apogée en formant le talent si beau, si pur, si tendre, et 
si brillant & la fois de ce Viotti qui devint ensuite le 
modéle et le désespoir des violonistes de tous les pays. 

« Contempurain de Pugnani, Gaviniés faisait pour 
l’école frangaise ἃ Paris ce que le violoniste piémontais 
faisait ἃ Turin pour l’école italienne. Mécanisme d’ar- 
chet qui lui permettait de se jouer des plus grandes 
difficultés; justesse parfaite, style imposant, enfin ex- 
pression pleine de charme et de sensibilité, telles furent 
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les qualités qui frappérent Viotti lorsqu’i) eut entendu 
Gaviniés, et qui le lui firent appeler le Tartint frangazs. 
Le talent de cet artiste se fit particuliérement apprécier 
ἃ 8588 juste valeur dans diverses occasions ot il se fit en- 
tendre au concert spirituel, aprés d’autres violonistes 
d’un mérite incontestable. C’est ainsi que la palme lui 
fut donnée aprés ses luttes avec Pugnani, Dominique 
Ferrari et Jean Stamitz. 

« Learrivée de Viotti ἃ Paris y produisit une im- 
pression difficile ἃ décrire. Jamais on n’avait entendu 
de talent qui approchat de cette perfection; jamais ar- 
tiste n’avait possédé un son plus beau, une élégance 
aussi soutenue, une verve, une variété semblable. L’i- 
magination qui brillait dans ses concertos ajoutait en- 
core au plaisir qu’il procurait ἃ son auditoire; car ses 
compositions pour son instrument était aussi supé- 
rieures ἃ ce qu’on connaissait auparavant, que son exé- 
cution était au-dessus de celle de ses rivaux. Dés qu’on 
connut cette belle musique, la vogue des concertos de 
Jarnowick disparut, et I’école frangaise de violon s’en- 
gagea dans une voie plus large. Les éléves de cet artiste 
sont en petit nombre; mais il en est un qui seul valut 
toute une école : je veux parler de Rode, talent fin, dé- 
licat, brillant, qui rappelait souvent celui du maitre sous 
lequel il s’était formé. 1] existe aujourd’hui bien peu de 
personnes qui alent entendu cet admirable talent dans 
toute sa beaulé, lorsqu’il se produisit dans les concerts 
de la rue Feydeau et de ’Opéra; mais les artistes qui 
ont joui de ce plaisir n’oubliront jamais le modéle de 
perfection dont ils furent alors émerveillés. [1 y a une 
remarque intéressante qui me parait devoir étre faite, 
c’est que depuis Corelli jusqu’é Rode il n’y a pas de la- 
cune dans l’école; car Corelli fut le maitre de Somis, 
Somis de Pugnani, Pugnani de Viotti, et Viotti de 

ode. 

« A l’époque owt brillait Rode, deux autres violonistes 
de la plus haute valeur illustraient l’école francaise. Le 
premier en date était Rodolphe Kreutzer, fils d’un mu- 
sicien de la chapelle du roi, et qui était né ἃ Versailles 
en 1766. Eléve d’Antoine Stamitz, violoniste allemand 
qui a fondé une école, Kreutzer prit d’abord le style un 
‘peu étroit de son maitre; mais lorsqu’il eut regu des 
conseils de Gaviniés et entendu Viotti, il élargit sa ma- 
niére, devint brillant, hard? et presque cheveéleresque. 
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Sa qualité de son était nourrie plutét que moelleuse, et 
sa maniére de chanter était moins remarquable que sa 
hardiesse dans les difficultés. Ses grandes qualités 
étaient d’étre original, de n’avoir suivi aucune école et 
de n’obéir qu’éa l’impulsion de son sentiment énergique. 
Kreutzer a fait école et a produit beaucoup de bons 
éléves qui se sont assimilé ses qualités, et qui, en géné- 
ra], ont du brillant dans l’exécution. 

« Baillot, dont il me reste & parler, ne fut pas seule- 
ment un grand violoniste par 16 mécanisme le plus riche 
et le plus varié qu’on pulsse imaginer, mais en méme 
temps i] fut poéte par le sentiment le plus exquis des 
beautés de la musique, et par la conception prompte du 
style d’exécution le mieux en rapport avec le caractére 
de chaque composition. Pollani, élave de Nardini, fut 
un de ses maitres de violon; mais 1) est vrai de dire que 
les grandes qualités du talent de Baillot furent celles 
qu’il puisa en Jui-méme. Grand violoniste solo, il ne 
put jamais s’élever & toute sa hauteur lorsque la valeur 
de l’ceuvre qu’il exécutait ne l’émouvait pas. A l’Opéra, 
par exemple, ot il devait jouer des solos pour 18 danse, 
il perdait une grande partie de son talent et n’était que 
l’ombre de lui-méme; mais dans ses séances annuelles 
de quatuors et de quintetlti, lorsque le génie de Bocche- 
rini, de Haydn, de Mozart et de Beethoven faisait battre 
son coeur, 11 devenait sublime et sans égal par la variété 
d’accents, les nuances de sentiment et la poésie des 
idées. Son archet était magique, et les sons devenaient 
sous ses doigts d’éloquentes inspirations. Baillot ne fut 
pas seulement un grand artiste : ce fut un grand pro- 
fesseur. Le nombre d’excellents violonistes qu'il a formés 
est trés-considérable. De sa premiére école sortirent Ha- 
beneck et Mazas, qui furent aussi de grands artistes. 
Devenu lui-méme professeur au Conservatoire de Paris, 
et successeur de son maitre, Habeneck a formé de bons 
éléves, ἃ la téte desquels se place Alard, aujourd’hui 
chef de ]’école francaise. 

« Et vous aussi, Lafont, vous faites une des plus belles 
gloires de |’école des violonistes frangais! D’abord éléve 
de Kreutzer, Lafont ne trouva pas dans le sentiment de 
ce maitre 165 qualités qui pouvaient sympathiser avec le 
sien; i] ne tarda pas & passer de cette école dans celle de 
Rode, qui sembjait faite pour développer ses qualités 
naturelles de gréce, de pureté, d’élégance σὲ de sharme ; 


496 VIO 


qualités qui parvinrent, par Ja suite de ses études, au 
développement le plus complet, et conduisirent Vartiste 
& un rare ensemble de perfection. La justesse de ses 
intonations était si sire; la douceur de son archet avait 
tant de séduction; il y avait tant de goat dans les orne- 
ments de son jeu, que si le sentiment de Ja grandeur 
laissait quelque chose ἃ désirer, on s’en apercevait a 
peine, ravi qu’on était par la grace et par Ja délicatesse. 

« Une école nouvelle s’est formée : nous voulons par- 
ler de l’école belge: du violon, qui compte un peuple de 
héros a Ja téte duquel se placent De Beriot et Vieux- 
temps, l’honneur de leur patrie. 

« L’Allemagne a produit plusieurs écoles de violo- 
nistes, dont les qualités ‘principales ont été la justesse 
et la netteté du jeu, mais qui, dans le xvi‘ siécle sur- 
tout, ont laissé ἃ désirer un son plus puissant, et plus 
α΄ ampleur dans le style d’exécution. Les prodiges inven- 
tés par Wagner au xvil° siécle ne paraissent pas avoir 
laiss6 de traces chez ses successeurs. L’Italie et la 
Bohéme furent les berceaux des deux écoles de violo- 
nistes allemands d’ot sont sortis les autres. 

« Corelli, quia laissé partout des preuves de sa grande 
influence, était premier violon de la chapelle du margrave 
d’Anspach en 1699, lorsque Pisendel, qui y était enfant 
de chosur, devint son éléve, et fit de si rapides progrés 
sous sa direction, qu'il put tre engagé en 1702 comme 
premier violon de la chapelle. Ce méme Pisendel, de- 
venu trés-habile violoniste, fut attaché au service de la 
cour de Saxe en qualité de maitre de concerts, et ouvrit 
ἃ Dresde une école de violon. Il y transmit la tradition 
de son maitre, mais en 18 modifiant par le style un peu 
maniéré qui avait alors beaucoup de vogue a la cour de 
Dresde. C’est dans cette école que se forma le talent de 
Jean-Théophile Graun, frére du célébre compositeur de 
ce nom, et maitre de concerts de Frédéric-le- Grand, roi 
de Prusse. Graun avait un talent solide, dont 1] a donné 
des preuves, et par les éléves qu’il a formés, et par vingt- 
neuf concertos de violons restés en manuscrit, mais dont 
j'ai vu quelques-uns qui donnent une haute opinion de 
son habileté. Dans sa jeunesse, au sortir de l’école de 
Pisendel, il était 4116 en Italie, et 11 y avait regu des le- 
cons de Tartini, dont il avait adopté la maniére. (1). » 


(1) Β. J. Fétis. 
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C’est au talent du plus habile facteur de la renaissance 
Stradivarius, et aux efforts réunis des Amati, des Guar- 
nerius, des Bergunzi, des Steiner, des Cappa, des Sa- 
luces, que Je viclon doit sa constitution définitive. Sous 
les mains intelligentes de ces artistes fameux, le violon 
s’anima d'un souffle puissant, et son invention, son 
mécanisme ingénieux ne sont pas une des conquétes les 
moins précieuses du seiziéme siécle, cette époque bril- 
lante de mouvement intellectuel et de rénovation artis- 
tique. 


De nos jours en France, M. Vuillaume ajoutant la 
science de'l’acoustique aux grandes traditions des fac- 
teurs célébres qui l’on précédé, a fait entrer la facture 
du violon dans une voie nouvelle ot i] s'est signalé par 
des résultats dont Pavenir, nous n’en doutons pas, con- 
sacrera le véritable mérite ! | 


Vioton. Jeu d’orgue de tuyaux ἃ bouche, ouvert de 
deux pieds, qui sert d’unisson au principal. 


VIOLONCELLE. Cet instrument doit son origine ἃ 
quelques changements faits ἃ la basse de viole. ἢ] fut 
inventé par le P. Tardieu, de Tarascon, au commence- 
ment du dernier siécle. Il avait alors cing cordes, do, 
sol, ré, la, ré. Aujourd’hui, il n’en a plus que quatre, 
dont les deux derniéres sont revétues de fil de métal. 
Elles sont accordées en do, clef de basseau-dessous de la 
portée : sol, ré, la. . 


- Le violoncelle a un caractére grave et sensible. Son 
chant, touchant et majestueux, charme et éléve l’4me. 


Il se préte ἃ tous Jes jeux de l’harmonie, de la double 
corde et de l’arpége. Dans 165 accompagnements, 1] sert 
de base pour déterminer l’effet de l’harmonie ov il 
occupe une place particuliére. Le violoncelle figure 
encore tour ἃ tour dans le solo, la sonate, le concerto, 
lair varié, le quatuor et le quintette. 


VIOLON-CYMBALO. Instrument ἃ corde a clavier avec 
archet continu mu par une manivelle, imaginé a Venise, 
par l’abbé Trentin. 


VIOLONE. Etait un instrument semblable ἃ l’acordo, 
qui servait dans les orchestres, & exécuter la basse 
d’harmonie. 


VIoLone. Instrument de grande dimension, qui ser-— 
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vait autrefois de contre-basse aux différentes espéces de 
violes. 

VIOLON-EOLIEN. Instrument dont les cordes étaient 
mises en vibration par un courant dair, imaginé et 
construit en 18385, par Isouard. 

VIOLON PiccoLo. Accordé en do, au-dessous des lignes 
sol, ré,la. 11 n’est plus en usage. 

VIOLON-TROMPETTE. Instrument ἃ cordes et ἃ vent 
réunies. Dans le corps du violon se trouvaient renfermés 
Jes tubes d’une trompette, l’une des extrémités suivait le 
manche et sortait par la téte, cette originalité est due ἃ 
Hell, de Vienne, qui la produisit en 1854. 

- Virntuose. Ce nom s’applique en musique ἃ ceux qui 
possédent un talent remarquable d’exécution dans le 
chant comme dans Je jeu des instruments. 


VIRTUOSE DE CHAMBRE. C’esf ainsi qu’on désigne 
ordinairement , dans les cours ultramontaines , les 
chanteurs et les exécutants de concerts attachés ἃ leur 


service. 
ViraLiens. Nom du chceur de musiciens romains, 
institué par Vitalien pour l’usage de la musique sacrée. 


VIVACE, VIVEMENT. Epithéte souvent jointe au mot 
allegro, et qui indique une exécution pleine d’entraine- 
ment, analogue au sentiment dominant du morceau de 


musique. 

VocaLisaTION. Espéce de solfége qui ne se chante que 
sur la voyelle a. 

Vocaxiser. Chanter sur une voyelle en ne se servant 
que de l’a. Cet exercice est nécessaire au perfectionne- 
ment du chant aprés l’étude du solfége. Pour cela, il 
faut: 4° savoir bien attaquer le son; 2° passer d’un 
registre ἃ ]’autre d’une maniére insensible ; 3° porter la 
voix ; 4° exécuter tous les agréments avec grace, lége- 
reté et précision ; 5° phraser le chant musical. 


Vorx.-La voix humaine prend naissance dans la glotte 
moyennant une expiration un peu forcée. L’air, chassé 
des poumons, s’achemine d’abord par un canal assez 
large, mais qui bientét se resserre et doit enfin traverser 
une étroite fente. Les bords de cette ouverture sont deux 
lames vibrantes qui, semblables ἃ celles des arches, 
permettent ou interceptent de temps en temps le pas- 


Vol 499 


sage de lair ; et ainsi, par ces alternatives, elles doivent 
déterminer des ondulations sonores dans Je courant d’air 
qui les frappe. Outre le palais, la langue, les dents, les 
Jévres, tous organes utiles au mécanisme de la voix, la 
trachée-artére, les poumons, le larynx, les sinus fron- 
taux et maxillaires, les fosses nasales, concourent aussi 
a sa formation. 

L’acuité, la force, l’agrément, et le caractére indivi- 
duel de la voix dépendent de l’organisation et de 1᾽8]- 
tération de l’organe principal de la voix, qui est le 
larynx. 

La voix se divise : 4° relativement aux quatre princi- 
pales voix de l’homme, en voix de soprano, d’alto, de 
ténor et de basse ; 2° relativement au registre, en voix de 
poitrine, de téte, et méme de medium; 3° relativement 
ἃ sa qualité, en voix bonne, c’est-a-dire, claire, sonore 
ou argentine, pleine, juste, agile, flexible, vigoureuse, 
forte, agréable, douce, riche, étendue, etc.; ef en voix 
mauvaise, c’est-a-dire, faible, mince, criarde, trop forte, 
nasillarde, gutturale, lourde, voilée, etc.; 4° relative- 
ment ἃ son acuilé et ἃ sa gravilé, en voix grave, 
moyenne, aigué. 

La voix humaine est le plus beau moyen d’exécution 
que posséde la musique. Les instruments ne servent qu’a 
l’imiter ou ἃ l’accompagner. Semblables, pour ainsi dire, 
aux esclaves qui précédent ou suivent leurs maitres, les 
instruments ne font entendre leurs accents sur le theatre 
que pour annoncer le chanteur et lui servir de cortége. 


‘Chaque espéce de voix ayant une qualité propre, elles 
fournissent au compositeur les moyens de varier Jes effets. 
La chose essentielle est de ne pas les forcer en les jetant 
hors de leur étendue naturelle, A la richesse des moyens, 
aux ressources de Ja science et du travail se joint encore, 
chez certains individus, la magie d’une remarquable 
sonorité dans la voix..Ceux qui ont entendu les grands 
chanteurs italiens ne perdront jamais le souvenir des 
vives jouissances que leur ont fait éprouver leurs suaves 
accents. 

On a beaucoup disserté sur les moyens les plus pro- 
pres ἃ assurer la conservation de la voix. 

C'est 1& une question d’hygiéne trop importante pour 
que nous ne la traitions pas au moins sommairement 
dans ce livre & la fois historique, théorique et didactique. 
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Le docteur Second, qui a fait des études spéciales sur 
la constitution de la voix humaine, nous fournit des ren- 
seignements dont nous profitons d’autant plus volontiers, 
qu’ils ont été élaborées sous les yeux d’un maitre juste- 
ment estimé. M. Manuel Garcia; Jes chanteurs y puise- 
ront d’utiles préceptes. 

La vie de "homme se maintient par deux fonctions 
principales qui mettent incessamment:son organisme en 
rapport avec Je monde extérieur. Le poumon, d’une 
part, donne accés ἃ une matiére gazeuse, l’oxygéne de 
lair qui passe, par endosmose, des vésicules pulmonaires 
dans Je torrent de la circulation ; l’estomac, d’autre part, 
recoit les matiéres solides et liquides qui doivent servir 
ἃ la nutrition. 

Puisque, chez le chanteur, |’une de ces deux fonctions 
s’exécute avec exagération, il est trés-important d’exa- 
miner quelles seront les modifications que cette surac- 
tion fera subir ἃ Porganisme. 

Pendant bien des siécles, une grande incertitude a 
régné dans |’explication physiologique de ces phénomé- 
nes ; aujourd'hui, plus de vague, plus de vains raisonne- 
ments ; Ja lumiére nous est venue, et c’est aux chimistes 
modernes que nous 18 devons en grande partie. 

Il résulte des expériences de Lavoisier et de Séguin, 
qu’un homme adulte absorde neuf cent quatre-vingt- 
quatorze grammes d’oxygéne par jour. Malgré l’absorp- 
tion de cette énorme quantité de gaz, on peut s’assurer 
qu’au bout de vingt-quatre heures, Je méme homme n'a 
pas sensiblement augmenté de poids, et cependant il a, 
en outre, introduit dans son estomac une certaine quan- 
tité d’aliments. 

— Qu’est devenu l’oxygéne? 

— Que sont devenues les matiéres nutritives intro- 
duites dans l’estomac? | 

L’oxygéne, iransporté dans tous les organes, se fixe 
sur le carbone et l’hydrogéne, et Je poumon le restitue 
a lair sous forme d’une combinaison carbonée ou bydro- 
génée, acide carbonique et eau. 

Comment homme pourvoit-il ἃ la consommation 
continuelle de ces deux éléments constitutifs? Par Tali- 
mentation. Manger, c’est faire provision de carbone et 
d’hydrogéne; respirer, c’est consommer ce méme car- 
bone et ce méme hydrogéne. 
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Si vous respirez beaucoup, il favdra que vous man- 
giez en proportion; car, si vous ne restituez pas ἃ J’or- 
ganisme tout le carbone et l’hydrogéne que l’oxygéne 
aura dévoré, celui-ci, ne devant sortir du corps que 
combiné avec ces deux éléments, attuquera votre propre 
substance. 


Ces principes une fois établis, nous avons l’explica- 
tion d’un grand nombre de faits que tout le mondea 
bien souvent constatés, mais que personne n’avait con- 
venablement étudiés avant les savantes recherches des 
chimistes de notre siécle et du siécle dernicr. 


L’enfant, dont les organes respiratoires sont si actifs. 
mange proportionnellement beaucoup plus qu’unadulte, 
L’oiseau, dont le poumon fonctionne si bien, ne peut 
souffrir longtemps la faim; privé de nourriture, il 
meurt le troisiéme jour. Le reptile, au contraire avec sa 
respiration lente ef paresseuse, supporte impunément la 
faim pendant un temps trés-long. 

L’on peut concevoir, dés ἃ présent, l’importance de ces 
faits dans ’hygiéne du chanteur; car il nous sera facile 
de prouver qu'il respire, au point de vue de l’absorp- 
tion de l’oxygéne, d’une maniére vraiment exception- 
nelle. 

L’étude des phénoménes chimiques de la respiration 
améne invinciblement ἃ reconnaftre une relation parfaite 
entre cette fonction et |’alimentation ; et, d’aprés ce que 
novus avons exposé, l’on comprend que tout désaccord 
entre ces deux fonctions doit invariablement produire 
une perturbation de la santé. Un homme, par exemple, 
qui respirerait de maniére & consommer quatre cent cin- 
quante grammes de carbone par jour, et qui n’en rem- 
placerait que quatre cent quarante par l’alimentation, 
mourrait lentement de faim. 

La quantité d’oxygéne absorbée dépend surtout du 
nombre et de l’amplitude des inspirations. Celui dont le 
poumon fonctionnera de maniére ἃ introduire dans la 
circulation deux kilogrammes d’ox ygéne, devra restituer 
au corps deux fois plus de carbone que celui qui n’en 
aura absorbé qu’un kilogramme. - 

Si nous étudions la respiration du chanteur, nous 
voyons que son poumon, pendant qu’il exerce méthodi- 
quement sa voix, est traversé par des masses d’air con- 
sidérables. 
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La quantité du mouvement respiratoire ne peut étre 
évalués qu’approximativement, attendu qu’elle varie 
pour chaque individu, suivant les particularités de son 
organisation. Aussi, les physiologistes qui ont étudié 
cette question ne sont-ils pas arrivés ἃ des résultats 
semblables. Séguin évalue le nombre des inspirations de 
quinze ἃ νησί par minute, Laénnec de onze ἃ quinze, 
Menziers ἃ quatorze, Magendie ἃ quinze; Allen et 
Papys ἃ dix-neuf, Dalton ἃ vingt, Davy ἃ vingt-six. En 
nous arrétanta dix-huit, nous avons le terme moyen du 
nombre des inspirations. 

Si nous examinons la question au point de vue de la 
quantité d’air qui pénétre le poumon, nous voyons, d’a- 
prés les expériences d’Abilgaard, de Wurzer, de Herbst, 
de Bostock, etc., qu’elle s’éléve, terme moyen, ἃ 18 
pouces cubes par respiration. 

Le poumon, dans les conditions les plus générales, 
est donc traversé en une minute par plus de 300 pouces 
cubes d’air, c’est-a-dire plus de 466,001 pouces cubes en 
vingt-quatre heures. Ces chiffres, déji énormes, sont 
bien inférieurs ἃ ceux que fournit la respiration du chan- 
teur. Celui-ci ne pouvant bien dire de longues phrases 
de chant qu’a la condition d’avoir une grande étendue 
de respiration, habitue ses poumons a contenir la plus 
grande quantité d’air possible. Cet exercice, augmentant 
Vactivité des organes de la respiration, détermine bien- 
ἰδὲ leur accroissement, et la plupart des chanteurs pré- 
sentent un grand développement de la cavité thoracique. 
Mais, sans méme tenir compte de cette différence de ca- 
pacité, si nous recherchons quelle est la quantité d’air 
que le poumon peut contenir, nous apprenons qu’elle 
dépasse de beaucoup Ja moyenne que nous avons posée 
plus hauten étudiant Ja respiration normale. Ainsi, nous 
avons que Herbst, ayant fait expirer six jeunes gens 
avec toute la force possible, aprés une inspiration des 
plus profondes, trouva que le minimum de 1᾽81} expiré 
était de 120 pouces cubes, et le maximum de 244, ce qui 
donne 167 pour terme moyen. 

Un bon chanteur, qui fait des exercices ou qui phrase 
une cavatine, ne respire pas autrement. II introduit.a 
chaque respiration, dans son poumon, 167 pouces cubes 
d’air; mais admettons qu’il n’en prend que 100, et qu'il 
ne fait que dix inspirations de ce genre par minute; 
malgré cette déduction, on trouve qu’ll a respiré plus 
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dair en vingt minutes, qu’une personne qui ne chante 
pas et qui respire normalement n’en peut respirer en 
une heure. 

Qui pourra nier devant ces chiffres, les conditions 
spéciales dans lesquelles se trouve placé le chanteur? 
Evidemment, 1} n’est peut-étre pas d’état physiologique 
dans lequel Ja respiration soit aussi exagerée; dés-lors, 
oncomprend tout le soin que Je chanteur devra apporter 
ἃ son alimentation; car, que résulte-t-1l de ignorance 
de ces principes? c’est que beaucoup de jeunes artistes 
et de dilettantes, se livrant avec ardeur ἃ 1’étude du 
chant, pensent ménager leur larynx en ménageant leur 
estomac. Au bout de quelque temps !’épuisement arrive, 
la voix s’éteint; ils s’imaginent que le travail ou une 
méthode vicieuse la leur a brisée, tandis que 18 véritable 
cause de cet affaiblissement est une alimentation insuffi- 
sante. 

Il n’y aurait que demi-mal s’ils en étaient quittes pour 
une extinction de voix ; mais ne sait-on pas que les ma- 
ladies les plus graves peuvent résulter de ce défaut 
d’harmonie entre les fonctions les plus essentielles au 
maintien dela vie? Nous ne voulons pas effrayer le 
chanteur par la triste énumération des affections qui se 
développent, avec tne déplorable promptitude, au mi- 
lieu de l’épuisement général de l’organisme ; mais nous 
devons le prémunir contre elles et lui donner Jes moyens 
de conserver l’intégrité ἃ son corps, et, par suite, la 
vigueur aux organes de Ja voix. 

Sil’on a bien saisi la liaison intime que nous avons es- 
sayé d’établir entre la respiration et Ja nutrition, on 
sera naturellement conduit & penser que le chanteur doit 
consommer une quantité d’aliments considérable, et nous 
entendons beaucoup de personnes se récrier et nous ac- 
cuser de vouloir faire des Apicius ou des Héliogabales 
de tous nos poétiques chanteurs. Loin de nous Ja pensée 
de transformer ainsi ces belles organisations, qui sem- 
blent n’exister que pour ressentir Jes plus douces sensa- 
tions, et pour les exprimer de la maniére la plus suave! 
115 voudraient ne manger que pour vivre, mais ils 
doivent aussi manger pour chanter. | 

Voici quelles sont les substances dans lesquelles le 
chanteur trouvera les éléments d’une compléte répara- 
tion. Les chimistes les ont divisées en deux classes : les 
aliments azotés et Jes aliments non azotés. Les premiers, 
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appelés aussi plastiques, constituent l’aliment propre- 
ment dit : introduits dans l’organisme, ils ont seuls la 
propriété de se convertir en sang οἱ de donner naissance 
aux principes des organes. Les aliments de la seconde 
classe ont été appelés respiratotres, ἃ cause de la grande 
proportion de carbone qu’ils contiennent. 

Les aliments proprements dits sont : 

La fibrine (chair et sang des animaux), 

L’albumine (blanc d’ceuf), 

Le gluten (céréales), 

La matiére caséeuse (lait). . 

Les substances alimentaires de second ordre sont : 

La graisse, 

La gomme, 

Les sucres, 

La biére, 

Le vin, etc. 

Avec cette seconde classe d’aliments, le chanteur fera 
facilement provision de carbone et d’hydrogéne. 

Beaucoup de personnes racontent avec étonnement 
que tel chanteur ou telle cantatrice prend du vin de Bor- 
deaux et du vin de Madére en grande proportion ; qu’on 
fasse chanter ces mémes personnes pendant trois heures, 
et nous verrons si elles ne trouvent pas que le bon vin 
est un excellent réparateur des forces dépensées pendant 
la suraction de l’appareil respiratoire. Hippocrate, ce 
grand médecin de toutes les époques écrivait, il y plus 
de vingt siécles, que le vin appaise la faim. Famen tho- 
rexis solvit. (Secte II, aph. 21). 

Les vins, en effet, ceux du Midi surtout, offrent a l’or- 
ganisme, sous une forme extrémement favorable, une 
quantité notable de carbone. 

Est-il besoin d’observer que les liqueurs qui contien- 
nent une trop grande proportion d’alcool, agissent d’une 
maniére funeste sur les cordes vocales? Chacun connait 
Yexpression triviale par laquelle on désigne une voix 
cassée par les spiritueux. 

La gomme et les sucres seront également trés-propres 
ἃ la réparation. Mais, c’est dans la chair des animaux 
que Je chanteur trouvcra son véritable aliment. Illapré- 
férera toujours aux substances végétales, et il choisira 
surtout les viandes noires, parce qu’elles portent avec 
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elles un principe d’excitation trés-favorable au dévelop- 
pement des forces. Celles-ci, comme l’a parfaitement dé- 
montré M. Edwards, sont en rapport avec la quantité 
des aliments. Ce savant a constaté avec le dynamo- 
métre, qu’aprés une forte nourriture, un bon consommé, 
par exemple, 18 force est plus considérable, les mouve- 
ments plus sirs, plus faciles, plus énergiques qu’aprés 
l’ingestion d’aliments légers. 

Ce que nous venons d’exposer pour Je chanteur, 8’a- 
dresse, jusqu’é un certain point ἃ l’artiste dramatique 
qui, cherchant & exprimer un passage de Racine, par 
exemple, fouille dans les trésors de son coeur pour en 
tirer l’expression la plus vraie, l’accent le plus sympa- 
thique, et répéte ce passage de mille maniéres. 11 res- 
pire alors beaucoup plus que dans les conditions ordi- 
naires. Les avocats, 165 orateurs de tribune, les profes- 
seurs, les prédicateurs pourront également profiter de 
ces considérations. 

Nous pourrions donner un grand _céveloppement ἃ 
toules ces questions ; mais ce que nous en avons dit 
suffira pour persuader le chanteur que c’est par une 
nourrituresuffisante qu’il conservera sa santé et sa voix. 
L’alimentation imparfaite a pour premier effet d’amoin- 
drir les muscles, de les priver de leur contractilité et de 
les rendre rigides et impropres & tout acte de vigueur et 
de souplesse. Quand le corps est affaibli, la voix devient 
pauvre et Janguissante, l’expression dramatique pale et 
uniforme ; l’ame de I’artiste, secouant vainement les 
organes, ne peut se traduire que par des vibrations 
flasques et chancelantes, et J’auditeur, impassible, 
frappé seulement par Vimpuissance, ne subit aucun 
charme, aucun entrainement. 

Ces réflexions, biens graves pour un chanteur, sont 
moins sérieuses que celles qu’on peut faire sur ]’épuise- 
ment général. I] s’agit surtout ici de la santé du chan- 
teur. Veilier ἃ I’équilibre de ses fonctions, c’est aussi 
veiller.& la conservation et au développement de sa 
Voix. | 

VoIx ANGELIQUE. Jeu d’orgue qui sonne l’octave du 
jeu de voix humaine. 

VolX BLANCHE. Expression métaphorique qui in- 
dique l’intensité et le caractére de certaines voix et 
de certains instruments. Les voix de soprano et d’alto 
sont des voix blanches. L’octavin, la flite, le hautbois, 
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la clarinette, la trompette, le violon, sont des instru- 
iments ἃ voix blanches. 

Voix DE PoITRINE. C’est dans la voix humaine l’éten- 
due des sons produits par Ja situation naturelle ~des 
organes de la voix, avec 18 poitrine pleine et la bouche 
ouverte, & la différence de ces sons plus aigus formés 
par un effort de ces mémes organes, et que l’on appelle 
voix de téte ou fausset. 

VOIX EXTERIEURES. C’est le nom des voix principales 
les plus aigués ou les plus graves d’une composition 
musicale, comme dans les chceurs, le soprano et Ja 
Voix HUMAILNE. Jeu d’orgue, ainsi nommé parce qu’il 
imite assez bien la voix de l’homme. Dans les siécles 
passés, on donnait également ce nom, en Italie, au vio- 
lan de concerto, pour le distinguer du violon d’orchestre 
qu’on appelait νοΐ; argentine. En Italie, on donne aussi 
le nom de voce wmana au cor anglais. 

VoIx INTERMEDIAIRES. Ce sont celles qui se trouvent 
entre la voix la plus aigué et Ja plus grave, comme dans 
les cheeurs, la voix d’alto et de ténor. 

ΝΟΙΧ PRINCIPALE. Ce mot indique : 1° Ja partie d’une 
composition musicale qui exprime plus particuliérement 
son caractére propre; toutes les autres lui servent 
d’appui, d’expression et d’accompagnement harmonique; 
2° toute voix qui, dans un morceau de musique, se dis- 
tingue des autres par une mélodie qui lui est propre. 

Voix soLo. Voix principale d’un morceau de musique, 
exécuté par une seule personne. 

VouaTE, VoLaTinE. Exécution rapide de plusieurs 
sons successifs sur une méme syllabe, au moyen de la 
simple vocalisation. 

Votre. Ancienne danse hors d’usage, du genre de la 
gaillarde, et dont lair était écrit en mesure ἃ trois 
quatre. 

VOLTI PRESTO. Le volti presto est un pupitre propre 
a soutenir le cahier ‘de musique auquel le mécanisme 
moteur est attaché dans la partie inférieure. Ce pupitre 
porte un nombre quelconque de tringles mobiles. 
Chaque tringle, portée &‘droite, se recouvre d’un feuillet 
jusqu’au commencement du morceau. Lorsque cette 
disposition premiére est faite, il ne s’agit plus que de 
presser le Jevier avec le pied, le genou ou la main ἃ 
volonté pendant l’exécution, et le mouvement de feunllets 
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de droite ἃ gauche s’opére ἃ Vinstant. Lorsqu’il s’agit 
de recommencer le morceau, un autre levier produit 
Veffet contraire 

VouumE. C'est la masse de son que donne une voix 
ou un instrument sur chacun des degrés, de son dia- 
pason. 

VOYELLES PROHIBEES. Dans le solfége italien les 
voyelles défendues sont z, w. 


W 


W. Double majuscule, qui sert quelquefois & indi- 
quer les parties des violons dans une partition. 

Watnica. Chalumeau en usage parmi les paysans de 
la Russie, qui consiste en une vessie de bauf, ot !’on 
place deux ou trois roseaux. 

WaAtzeErR vaLsE. Air de danse ἃ trois temps, d’un 
caractére gai, avec deux reptises de huit mesures cha- 
cune, et d’un mouvement modéré. La valse est origi- 
naire d’Allemagne. 1] parait qu’elle n’a été introduite en 
France que vers 1790. — I] y a aussi la valse ἃ deux temps, 
c'est la moins gracieuse, et dans le sens de la mesure c’est 
une monstruosité, par 18 raison fort simple qu'elle est un 
défi jeté ἃ la musique. — La coda d'une valse est le 
rappel de ses diverses fractions mélodiques. — La valse 
est ἃ deux. La polka doit étre rangée parmi les valses. 
(Voyez Po.Ka). 

Weses. C’est un violon monté de deux cordes, dont 
on joue sur les cétes de Barbarie, comme de notre vio- 
loncelle. 

Wirna.o. Luthier imitateur de Stainer, travaillait & 
Nuremberg, en 4720. 1] copiait Stainer d’une maniére 
si habile que ses instruments sont souvent vendus comme 
provenant deson maitre. 


X 


XacaRa. C’est le nom d’un air espagnol] qu’on chante 
el danse en méme temps. 
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Xetus. Nom ancien donné a la lyre parce que sa base 
ressemblait ἃ l’écaille d’une tortue, animal dont la figurr-e 
dit-on, avait donné 18 premiéreidée de cet instrument. 

XENORPHICA. Nom d’un clavecin ἃ archet, inventé par 
M. Rosllig, en 1801, ἃ Vienne, vers la fin du siécle dex-— 
nier. 

XILOMELODICOR. Espéce d’harmonica, imaginé em 
4848, en Prusse, par Ndter. 

XITARGANON. (Voir XYLORGANON). 

XYLHARMONICON. Instrument inventé par M. Uthe, 11 
y 8 quelques années, et qui ressemble ἃ l’euphone du 

octeur Chladni. 

XYLORGANON. Espéce de claquebois avec une touche. 

I] est aussi appelé wztarganon. 

XYLOUSTRON. Instrument qui avait la forme d’un 

grand piano, construit par Uthe, en 1808. 


L 


Za. Syllabe dont on se servait autrefois pour désigner 
le si bémol. ᾿ 

ZAMPOGNE. Espéce de cornemuse qui ne différe de 
celte derniére que par quelques détails de construction. 

ZISTRE. Guitare allemande en usage en 1800, montée 
de sept cordes accordées sol, mt, ut, sol, fa, ut, fa. 

Zitaer. Mandoline allemande ayant cing cordes 
métalliques. . 

ZITHER PLAN. Espéce de Cystre sans manche construit 
ἃ Vienne, en 1854, par Huther. | 

Zurna. Instrument ture, qui par sa forme, et la qua- 
lité de ses sons, ressemble ἃ nos hautbois. 


FIN. 


MEAUX. —— IMPRIMERIE J. CARRO, 
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Otionmare νη musique theorique ¢ 
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